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Prólogo 


Hojeo, leo desordenadamente, vuelvo sobre los párrafos y descubro... son los 
originales que Déborah me ha acercado pidiéndome intente prologar su obra. 


Avizoro un futuro para este libro: llenar las manos, los ojos y el pensamiento 
de infinidad de estudiantes y docentes ávidos por conocer de la fuente, los verda- 
deros principios, planteos y perspectivas de la Expresión Corporal en la actuali- 
dad. Hablo de un lenguaje artístico: la danza. 


Hoy que la EC ha llegado a la escuela pública —de la que me consta, Patricia 
Stokoe era acérrima defensora— y está reconocida como disciplina constructora 
de conocimiento, es menester abrir el espacio a la comprensión de éste que cons- 
truyó Patricia Stokoe y de quien es seguidora y defensora su hija, Déborah Kal- 
mar, autora de este valioso trabajo. 


Déborah nos lleva de la mano por la historia, por la práctica, por las expectati- 
vas, en algunos casos con el recurso de la narración de anécdotas de una manera 
amena y concisa. 


El libro está estructurado en tres capítulos y un apéndice, de tal manera que 
podemos descubrir a Patricia Stokoe con sus principios ético-pedagógicos, moti- 
vaciones y pasiones personales. 


Aparecen nítidamente elaborados los contenidos pedagógicos abordables por 
la EC y en el tercer capítulo se desarrolla la metodología de la Primera Escuela 
Argentina de Expresión Corporal que funda en los cincuenta, sostiene durante 
años y se mantiene intacta en sus principios, hasta la actualidad, en manos de 
quienes fueron sus discípulos. 


Par esto creo que el libro aparece en el momento exacto para evacuar dudas, 
fundamentar la teoría que conlleva la práctica y animar, a quienes les interese el 
tema, para investigar y desarrollar en sus clases aquellos principios que dieron 
sustento a la corriente para defenderlos, —porque no hay que olvidar que en oca- 
siones fueron atacados— y protegerlos, porque la merecen. 


Porque la EC es vivencia y exploración, comunicación y receptividad, presen- 
tación y representación. Déborah conmueve reivindicando a Patricia en su modo 
de ver, considerar, investigar y crear la EC como lenguaje artístico. 


Recuerdo mi primer contacto con Patricia Stokoe. Curso de verano de diciemn- 
bre de 1971. Recuerdo que me deslumbró su personalidad apasionada por la tarea, 
solvente en su teoría —su ética del cuerpo lo confirma—, sagaz en las reflexiones, 
tierna y cuidadosa con todos sus alumnos. Tuve el privilegio de acompañarla ya en 
su descubrimiento de la eutonía de Gerda Alexander y, en este camino, estuve du- 
rante 22 años más. Pude vivir de cerca su permanente preocupación por revisar y 
rectificar su propia metodología y, a la vez, respetando principios y señalando 
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fuentes que nutrirían su cambio, nada común es este mundo de “robos intelec- 
tuales”. 


Y esto también es rescatado por Débarah. Uno lee y relee párrafos del libra y 
se encuentra con la verdadera Patricia en su práctica novedosa y humanizante pa- 
ra la época en que tuvo la osada idea de construir un espacio sin prejuicios, para 
poner la danza al alcance de todos, realmente de todos. 


¿Cómo no creer en ello? Tratándose siempre de una experiencia significativa 
que moviliza la sensibilidad, la creatividad y la comunicación de donde se sale 
con la identidad fortalecida. 


Invito al lector a acercarse al texto con la actitud de disfrute para la lectura de 
las anécdotas. También hallará concretas definiciones acerca de la EC, ss metodo- 
logía y bases filosóficas. Se irá adentrando en la riqueza de las imágenes y recur- 
sos de los que Déborah es verdadera artífice, como la utilización del mandala (ins- 
trumento de contemplación oriental) al que emplea como puente entre el sentido 
ordenador de la forma y la unidad en el centro de lo más medular de la discipli- 
na: el cuerpo. Un todo del que uno mismo forma parte. 


Este libro abre un panorama tan amplio como clarificador, donde el maestro o 
el especialista pueden encontrar caminos diversos, sugerencias, puntos de parti-| 
da y temas de interés para desarrollar, para elegir lo más apropiado al interés in- 
dividual, tanto del docente como de los del grupo a quien destine su tarea. Apor- 
ta material riquísimo para el trabajo con el cuerpo, y de éste con el espacio y el 
tiempo. Aporta, además, la riqueza literaria y poética de la palabra con citas de 
Galeano, F. García Lorca, Simone Weil, R. Laban, F. Berdichevsky, A. Bignami, jun- 
to a un proverbio sufí y a la palabra pensante de la misma Patricia Stokoe, 


Aparecen tanto ideas para clases, como relatos y comentarios y, hacia el final, 
no tiene desperdicio un espacio para notas de clase tanto del docente como del 
alumno que es altamente esclarecedor, porque plantea la crítica profesional, la du- 
da enaltecedora y reconfortante y la permanente rectificación del camino a diario. 
La lectura irá llevando por los caminos de la imagen y será tan vívido que, a ve- 
ces, podremos palpar el clima de la clase, los sonidos y el entusiasmo del grupo, 
tanto como las observaciones que realizan acerca de tal o cual propuesta. 


Hay una clara mención a propósito de la estructura de una clase, con sus cin- 
co fases infaltables, y una sabia orientación sobre temáticas y ejes, ideas y temas 
de trabajo. Además, algunas consideraciones acerca de un aspecto novedoso de la 
tarea: el arte de incentivar —que es el trabajo de inducir para facilitar la creación 
sin modelo— y señala la importancia de la actitud para llevarla a cabo: respeto, 
no imposición, sugerencia. Todo debe ser coincidente con la palabra que lo expre- 
sa. De modo que el rol docente y los caminos cíclicos y espiralados de la observa- 
ción cada vez más profunda hacia la inducción y la síntesis de la propia danza, 
valore el proceso, tanto como el producto. 


1. La lectura será un viaje apasionante: la voz de Patricia a través de Déborah co- 


mo el despertar de aquellas sensaciones alojadas en la memoria de una clase lle- 
na de magia. 


¿Qué haremos hoy? El trayecto da comienzo y, seguramente, el lector tendrá la 


00d 


¿Qué es la Expresión Corporal? 


intuición de percibir el placer del movimiento llevado de la mano de un sinfín de 
recursos para observar, retrabajar y sintetizar. Por último, mostrar con orgullo lo 
descubierto por sí mismo y a los compañeros la propia respuesta. 


“Por eso, los invito a disfrutar entrando por la puerta de la curiosidad y la ma- 
gia de pensar que no toda es bailable, pero tampoco todo es pensable en palabras. 
¡Tal vez por eso bailamos...” H. Tealdi. 


Isabel Etcheverry, 2003 
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Introducción 


En este libro me referiré a los fundamentos, los contenidos y los ejes básicos de 
la Escuela de Expresión Corporal de Patricia Stokoe, a la que pertenezco. 


Esta Escuela fue fruto de una intensa y permanente investigación, hasta con- 
formar la sintesis actual, la que puede y debe seguir enriqueciéndose y compleji- 
zándose a través de un constante cuestionamiento. 


Libres de dejar ir las formas desusadas y para no estancarnos en la estética de 
los años pasados, hemos de adentrarnos en el hoy, trayendo lo que de su historia 
y esencia tiene valor y es aún vigente. 


La Expresión Corporal (EC) es una concepción de la danza que se orienta ha- 
cia todas aquellas personas que desean cultivar el gozo de bailar. 


Es una práctica con una metodología tendiente hacia el logro de una mayor ri- 
queza del lenguaje corporal y expresivo, y a la construcción de códigos que esti- 
mulen el encuentro de una persona con otra. 


Y, por qué no, de un pueblo con otro, mediante el baile. 


En nuestra corriente, la EC siempre fue considerada como danza, con un fin en 
si misma, aunque fuera adaptada a los objetivos de otras áreas de actividad. 


La EC fue creada para disfrular bailando y decir qué se siente, qué se piensa, 
qué se desea, quién se es... 


Baila el cuerpo con el cuerpo, el propio sentir, se bailan las ideas. 


Exuberante o sutil, se potencia el mínimo gesto hasta su despliegue más com- 


plejo, de tal modo que aun lo oculto se plasma y reconoce pleno de sentido y yi- 
talidad. 


La danza trasciende al movimiento; EC es más que un lenguaje del movimien- 
to: es el decir de la persona íntegra que ama, que piensa, que “pone” el cuerpo y 
hace historia, su historia, danzando su propia danza. Es vivencia, comunicación y 
representación, tanto en la intimidad como en el contexto de la comunidad, sobre 
el escenario o en privado. 


Las danzas creadas bajo su orientación cobran sentido con la fuerza de la emo- 
ción y la pasión: es una práctica que pracura salir de moldes y clichés, de mode- 
los imperativos; su objetivo es escuchar y encontrar respuestas propias, significa- 
dos personales, así como interpretar las forrnas ya creadas de un modo a la vez 
objetivo y singular. 


La EC está sustentada en un concepto de hombre ética y estéticamente huma- 
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nista e integrador; es más que un arte del movimiento, es más que una disciplina: 
es una manera de vivir. 


La EC, expresada corno tal, surge en Argentina a partir de los años cincuenta del 
pasado siglo traída por Patricia Stokoe. Aparece como respuesta a la opresión de 
dos guerras terribles en la Europa de nuestros ancestros, así como una propuesta 
frente a la necesidad de nuevas pautas de relación entre las personas, una búsque- 
da que ayude a reencontrar la alegría de vivir a través del baile, después de tanta 
muerte y destrucción. 


Como misteriosamente sucede en la infancia, quizás haya sido una “ilusión de 
mundo” lo que motivara e impulsara, a quienes crearon y/o practican EC, a cre- 
cer y a sobreponerse a tantas épocas oscuras y difíciles de nuestro país. Funda- 


mentalmente ligada a la vida, la EC tiende a revalorizar el cuerpo y el gozo de la 
danza. 


Ha sido, y sigue siendo, una propuesta que trasciende la tradicional concep- 
ción axiológico-dualista occidental del arte y del cuerpo, que durante siglos ha 
alienado al ser humano y que aún hoy continúa vigente en prácticas y creencias 
imperantes, creando una falsa dicotomía “hombre-mujer”, “mente-cuerpo”, "al- 
ma sublime-cuerpo vil”, etc. 


La EC surge motivada por la intención de estimular a la persona a devenir en 
un ser pleno, que coadyuve a crear una sociedad libre, integrada, armoniosa, don- 
de el arte y la naturaleza formen parte de la vida cotidiana. Emerge del deseo de 
buscar un mundo mejor que pueda generar las condiciones del potencial desplie- 
gue creador, del respeto por cada individuo, del valor de la identidad como requi- 


sito para la posible construcción de un tejido social integrador y superador de fal- 
sas diferencias. 


Quienes pertenecen a esta corriente y ejercen esta práctica —además de ense- 
ñarla a otros— sostienen que la EC propugna un cambio en la actitud de “escu- 
cha” del propio cuerpo y del de los demás, lo que ha de generar una posibilidad 
de ensanchamiento de la autoconciencia hacia una transiormación más totaliza- 
dora del ser. 


Las formas nacen y mueren, cambia la mirada al cambiar el mundo, así como 
dialécticamente cambia el mundo al cambiar la mirada. Entre tantas transforma- 
ciones, la esencia de la EC como concepción y proyecto sigue teniendo como ras- 
go permanente su constante reformulación, vigencia y legitimidad. 


Finalmente, es importante decir que la EC, como disciplina, tiene su tunda- 
mentación, metodología y elaboración de las prácticas a partir de aportes recibi- 
dos de campos de actividad y conocimiento muy diversos. Intentaremos abrir una 
modesta ventana hacia estos universos, a la vez que dejar encendido el interés en 
futuras investigaciones. De todas maneras, y por la sencilla razón de que la EC es 
lo que es, la comprensión de todos los conceptos vertidos en este libro sólo será 
posible a través de su irreemplazable vivencia. 


Una cosa es el mapa... Otra, el territorio... 
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¿Qué es la Expresión Corporal 


¿Qué es la Expresión Carporal? 


De aquí en más, habremos de abocarnos a encontrar respuesta a esta pregunta. 
Será una tarea exigente, a lo largo de la cual, y luego de transitar diversos cami- 
nos, llegaremos, sin duda, a encontrar nuevas preguntas... 


Ese recorrido tiene diversas entradas e incluye varias etapas. Á saber: 
* Analizar las palabras claves que conforman el nombre: expresión y cuerpo. 


» Indagar la evolución de la expresión, desde sus manifestaciones espontáneas 
y primarias hacia las formas altamente codificadas y específicas en cada cul- 
tura, y sus características en el campo del arte —especificamente de la danza— 
ya sea en sus manifestaciones étnicas, populares, folclóricas, tradicionales o 
escénicas. 


Buscar su origen y ubicación directamente en el campo de la danza, definién- 
dola en su sentido más amplio para encontrar las fuentes de su concepción. 
Esto nos sumerge en una larga discusión: dado que bajo la denominación Ex- 
presión Corporal se han realizado prácticas muy diversas, que tienen distin- 
tos objetivos que, a lo largo de los años, han introducido confusiones. El tra- 
bajo corporal se ha diversificado en una multiplicidad de áreas y actividades 
posibles que han sido adaptadas a los objetivos de otras disciplinas en el 
campo del arte, la educación, la salud, la recreación y la vida cotidiana, ha- 
biendo excedido hoy en día el campo de la danza que le dio origen. 


Atravesar la historia de vida de Patricia Stokoe, quien bautizó en Argentina 
esta particular concepción de “danza libre” o “danza creativa al alcance de 
todos”, con el nombre “Expresión Corporal”. Seguir el hilo de su vida, inter- 
nándonos en un siglo XX pleno de búsquedas. O remontarnos más atrás, pa- 
ra comprabar cómo ningún creador surge ni crea de la nada, sino que se 
compromete, impregna, selecciona, ensambla y sintetiza de manera personal 
las corrientes de su época. 


Desmalezando... 


Bajo la concepción de danza que Patricia Stokoe denominó Expresión Corporal, 
se han realizado prácticas tan dispares que se han generado curiosas confusiones 
acerca de su intención. Para ella misma era motivo de diversión saber que una ex- 
presión acuñada en una lengua que siempre habló graciosamente y no sin cierla di- 
ficultad —era hija de ingleses— podría llegar a tener tantos significados diferentes... 
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Se la ha asociado al campo de la educación y de las terapjas, de la educación fí- 
sica, de una actividad limitada a los aficionados y los diletantes, etc. 


Dentro del campo especificamente artístico-profesignal, se ha pretendido des- 
dibujarla, queriéndole hacer perder su objeto: la danza. , 


De allí que este libro —escrito por alguien que creció, erjila vida emparentada 
al crecimiento artístico de la EC— también tiene como objetivo reubicar histórica- 
mente esta disciplina y hablar de sus comienzos y de las filehtes en las que ha 
abrevado, ambas en el contexto de una época en que tanto su formulación como 
su práctica eran absolulamente novedosas. 


Su origen se remonta mucho más atrás de lo que eri Argentina iniciara Patricia 
Stokoe, dándole el nombre con el que esta actividad se, conoce intenmacionalmen- 
te hoy en día. 


En sus clases, ella misma nos invitaba a realizar un estúdio Sociocultural del ar- 
te en general —y de la danza en particular—, a fin de descubrir diversos núcleos 
matrices de la EC en cada momento de su historia viva. 


La génesis de la EC está en la revalorización del cuerpo, proceso que emergió 
a principios del siglo XX, en la formulación de la teoría del inconsciente, en el pro- 
gresivo acceso de las mayorías a la participación cultural. Puede remontarse, sin 
embargo, hasta las prácticas llevadas a cabo por Noverre, Delsartre, Isadora Dun- 
can, Jaques Dalcroze, Rudolf von Laban, Curt Joos, Stanislavsky y el movimiento 
mundia] de educación por el arte, entre otros. 


Tampoco cabría desestimar entre sus orígenes conceptuales el pensamiento de 
los “filósofos de la sospecha”, como Marx, Nietzsche, Freud... 


La investigación de Patricia Stokoe y sus discípulos nunca se detuvo; incorpo- 
ró el fruto del contacto con diversos métodos de trabajo de autoconciencia corpo- 
ral, como la eutonía de Gerda Alexander, el método Feldenkrais, la técnica Ale- 
xander, e incluso disciplinas orientales como el Tai Chi Chuan. 


Posteriormente, ejerció gran influencia la obra de Piaget y Wailon, Luria, Leon- 
tiev y Vigotsky, reforzando constantemente el marco teórico que sirvió de apoya- 
tura para la práctica, encauzándola. 


En verdad, Patricia Stokoe se formó bajo la disciplina de la danza clásica, 
abriendo progresivamente el espectro hacia la danza contemporánea, zapateo 
americano, danzas folclóricas polacas, técnicas de las nuevas propuestas hacia el 
desarrollo de los procesos creativos, innovadoras en ese momento. 


Luego, le siguieron las primeras incursiones en las técnicas de improvisación, 
la búsqueda de respuestas propias a partir de consignas —no sólo de copia de 
modelos—, la investigación de la aplicación de la danza al campo educativo, la 
participación comprometida a escala social y la revalorización de lenguajes an- 
cestrales. 
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¿Que es la Expresión Corpural? 


Invitando masivamente a su práctica, llamó a la EC “la danza al alcance de 
todos”. 


El cambio de nombre de danza a Expresión Corporal tuvo como primera inten- 
ción acercar esta práctica a “los varones” alejados de la danza, con lo que tendió 
a abrir el espectro. 


En muchos casos —no en la mayoría, debemos reconocerlo—, ello “desató” el 
cuerpo hacia la aplicación del trabajo corporal y el baile en ámbitos cada vez más 
extendidos, estimulando actitudes de mayor apertura y sensibilidad. 


Con la nueva denominación también quiso devolver la danza, en sentido valo- 
rativo, a los antateurs, a todos aquellos que quisieran simplemente disfrutar de 
bailar y crear sólo por placer, sin la obligatoriedad obsesiva de tener que entrenar- 
se para bailar como profesionales, análogamente a un músico antaleur, que no se 
cuestiona ni confunde de objeto: hace música. 


Hoy día, las especializaciones —tanto científicas como artísticas— han llevado 
a desvalorizar públicamente aquello que en otros momentos históricos se llama- 
ba el “ocio creativo”: volver a casa y practicar una actividad artística, destinar los 
atardeceres para reunirse con otros a tocar, bailar, jugar... 


En otros tiempos, la palabra amateur era sustancial, se podía ser maestro, ofici- 
nista, médico o comerciante y cultivar la música con igual compromiso y gozo. 


Fiel a ese espíritu y en idéntico sentido, la EC fue concebida para devalver el 
placer del bailar a su lugar de origen: “las casas, las calles, la vida...” (Béjart, 1978). 


Asimismo siempre ha tenido la intención de revertir la tendencia neutralizado- 
ra de las actividades artísticas profesionales para con la persona común, aquellas 
de entre las cuales —y por motivaciones casi siempre imprevistas— surgen a ve- 
ces los grandes artistas. 


También es importante aclarar que acercar la danza “al alcance de todos” nun- 
ca ha significado para la EC pérdida de rigor en lo que se hace, ya sea el desplie- 
gue más sutil e ínlimo o el gran movimiento, como así también respecto de la ca- 
pacidad de abarcar tadas las cualidades (fuerza, destreza, flexibilidad, rapidez, 
agilidad, etc.), habilidades (saltos, equilibrios, coordinaciones complejas), técnicas 
de autoconciencia corpora!, desarrollo de la creatividad, improvisación y elernen- 
tos para la composición, códigos de comunicación, conocimiento musical, etc. 

La EC nos compromete a capitalizar estas investigaciones a favor de cada una 
de las personas que desean bailar en la medida de sus posibilidades, lo que tam- 
bién implica trabajo, entrega y compromiso, más allá de los resultados. 

Tal como lo aprendí durante casi toda mi vida —mientras tuve cerca de mi fí- 


sicamente a Patricia Stokoe, mú madre y maestra—, la EC es una propuesta para 
hacer la vida más alegre, divertida, profunda... 


1 Es curioso observar cómo el idioma inglés ulli23 un único verbo para ambas acciones lo play, cuya significa: 
do es, al mismo hempo, jugar y tocar, así como interpretar un instrumento musical, una obra learral, ete. 
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CAPÍTULO 1 
Hacia una definición 


de la Expresión Corporal 


Esta foto de Leticia Kurchan tomada por Alex Schitcter se convirtió en 
el logo del Estudio Patricia Siokoe 


Para comprender lo que es el arte hay que realizar asa actividad o práctica artistica, 
no sólo tener ma teoría del arte, sino convertir la propia vida en wa obra de arte... 


Patricia Stokoe 


LOS BOCETOS DE PICASSO PARA EL GUERNICA 


Hace muchos años, asistí en un anexo del Museo de El Prado, de Madrid, a la 
exposición del Guernica de Picasso. Al entrar, el público era invitado a compartir 
una inmensa cantidad de bocetos del artista, los que se encontraban a lo largo de 
una larga galería. 


El primero, uno muy pequeño, parecía garabateado sobre una hoja arrancada de 
un cuademo, como si perteneciera a un niño de cuatro años. Luego, le siguieron in- 
finidad de otros bosquejos que desplegaron torrentes de imágenes: caballos y loros, 
mujeres con sus niños en brazos, llantos, ojos, bocas, puños, gritos, cuerpos ergui- 
dos, cuerpos implorantes y caídos, puñales, ventanas, espacios iluminados y en- 
sombrecidos. Estos bocetos, en diversas técnicas y estilos, aparecían junto a una se- 
rie de fatos de diferentes estadios de producción del cuadro que captaron los suce- 
sivos cambios que fue realizando Picasso sobre la misma tela: esbozó, pegó, agregó, 
resalló, cubrió, destapó, hasta llegar a la conmovedora síntesis final. Cuando, final- 
mente, ingresaxmos a la sala principal, el impacto fue inmenso, allí estaba el Guerni- 
ca, con toda su grandeza, abarcando toda la sala, y nosotros cargados del proceso 
apasionado de su creación, boceto tras boceto, cada uno de los cuales había remo- 
vida, a su vez, nuestras asociaciones emotivas personales. 


Muchas veces, desde entonces, en las clases de EC, invito a mis alumnos a rea- 
lizar infinidad de “bocetos” sobre un mismo tema: a darse todo el permiso para 
producir material, valorar cada “garabato”, hasla el más primario o insignificante, 
captarlo, sin darlo par definitivo, para poder jugar e indagar cada vez más profun- 
damente en su propio torrente creador. 


Algo similar podemos hacer para abrir el perrniso y realizar “bocetos concep- 
tuales”, partiendo desde los más elementales hacia los más complejos al intentar 
una definición de nuestro quehacer. Cuando decimos EC, seguramente cada uno 
de nosotros asociará algo diferente según su propia experiencia, conocimientos o 
información sobre este tema. Solemos trabajar de este modo con nuestros alumnos, 
para “ir llegando” a una definición tanto acertada como “biodegradable”.1 Preten- 
demos generar sucesivas síntesis a partir de una constante reelaboración, para no 
detenernos y repetir mecánicamente las definiciones ya acuñadas. 


Y Término acuñado por Ezequiel Ander Egg, sociólogo, para referirse metafáricamente a una aclitud del pensa- 
miento mediante la cual los conceptos pueden ser reciclados y transformados como resultado de constantes ree- 
Isboraciones. 
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PRIMER BOCETO: expresión corporal Y EXPRESIÓN CORPORAL 


Nuestra forma de existencia es corporal. El cuerpo, constantemente, se mani- 
fiesta desde su concepción hasta el momento de su muerte. Es el vehículo con el 
cual podemos internalizar el mundo y responderle. 


La vida se expresa en movimiento. Expresar es sacar afuera, es exprimir y, aun- 
que no seamos siempre conscientes, nuestro cuerpo siempre expresa. En el hom- 
bre, las intenciones se expresan cotidianamente en forma de movimientos: actos, 
acciones y gestos que se van modelando según las experiencias vividas dentro del 
contexto familiar, social y cultural. 


Expresión es el “signo a través del cual se transparenta una subjetividad. El ca- 
rácter expresivo del movimiento remite a la persona y no a un objeto exterior a al- 
canzar. Es la determinada manera de ser de la personalidad “en situación”, y reve- 
la emociones y sentimientos que ella experimenta, ya las muestre o las aculte. (...] 
El cuerpo del hombre y su gestualidad constituyen la expresión de su subjetivi- 
dad, pero en la medida en que se muestra ante los demás, los gestos adquieren 
otra significación |...] 


Toda conducta —gesto, ademán, movimiento, postura, quietud— revela algo, 


aunque sea una actitud inexpresiva, como cuando decimos tiene cara de piedra 
(Le Boulch, 1978). 


Llamamos expresión corporal (con minúscula) a toda forma de expresión es- 
pontánea o cotidiana que traduce el dinamismo de nueslra presencia en el mun- 


do, y cobra forma persanal en nuestra particular inserción socio-histórica y cul- 
tural. 


Las manifestaciones corporales —ya sean intencionadas conscientemente o 
no— atraviesan etapas en su desarrollo: comienzan siendo “preverbales”, ante- 
cediendo al lenguaje verbal, luego, son “paraverbales” (lo acompañan), y final- 
mente pueden convertirse en un lenguaje (idioma o sistema de símbolos) con su 
propia autonomía, independientes del verbal del cual nunca se independizan, 
aunque tengan su propio discurso lógico y conformen su singular gramática y 
códigos de comunicación. 


Cuando el “idioma del cuerpo” llega a ser altamente codificado y cobra esta 
autonomía, podemos llamarlo “extraverbal” y “transverbal”, porque no deja de 
atravesar y ser atravesado por el lenguaje verbal (está estructurado por, lo afirma, 
lo contradice, se superpone, creando un contrapunto simbólico), aunque parezca 
ser independiente, aun cuando “pensemos en movimiento” y creamos que las pa- 
labras han desaparecido. 


Cuando la expresión corporal cotidiana se convierte en una actividad organi- 
zada, con su propia autonomía en su sentido más amplio, la llamamos Expresión 
Corporal (con mayúscula). 
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¿Qué es la Expresión Corporal? 


¿Y cuándo se convierte en danza? 


Cuando el puro movimiento como reacción a un impulso se vuelve acción, carga- 
do de intencionalidad, se organiza ritmicamente y cobra sentido para quien baila o 
para quien contempla, cuando se organiza “poéticamente”, se convierte en danza. 


Cuando el bailarín y lo bailado forman una unidad indivisible, inseparable. 
Cuando crean secuencias rítmicas y significativas de movimientos. 


“En Expresión Corporal el instrumento expresivo, la sustancia, se encuentra en el 
propio ser y reúne en sí lo creado y $u creador, a diferencia del músico, que se expre- 
sa por medio del sonido, o del escultor, el artista de la piedra, o del poeta cuyo vehí- 
culo es la palabra” (Stokoe, 1978-86). 


¿Qué podemos ver cuando vemos bailar? 


La vida en su mtensidad e inmediatez, un puro Pdesplicgue de fuerzas en interac- 
ción” (Langer, 1978)... 


la vida interior, la subjetividad, la historia de un individuo, de un grupo, de una 
sociedad, de una época, una cultura..., y podemos contagiarnos de la intención de 
Su gesto. 


SEGUNDO BOCETO: La DANZA 


Dance is action, significant action, and action is the relation of forar with spiritual 
content (Martha Graham).? 


Comencemos conlestándonos qué es, entonces, la danza en su sentido más am- 
plio, más allá de las formas particulares que ha adoptado en cada época y cultura. 


Entendemos por danza uno de los lenguajes (o idiomas)? artisticos, patrimo- 
nio de los seres hurnanos en el que manifiestan la visión sensible, estética y erno- 


2*Danza es acción, acción signifícaliva, y soción es la relación de la forma con el contenido espiritual..." (Martha 
Graham). 


3 Decir lenguaje corporal es una metáfora, porque el término lenguaje deriva de “lengua”, de idioma verbal en 
el que interviene la lengua. ¿Podemas decir :diamas: idioma de pesíos, idivma de la danza, idioma musical? Tal 
parece que sólo tenemos un lenguaje, el vercal, pero infinidad de idlomas. (N. del autor.) 
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cionada de sí mismos, de la sociedad y del mundo en el que están insertos, utili- 
zando como principio e instrumento de expresión y comunicación su propio 
cuerpo. Esto involucra, además, la internalización de la realidad, del contexto 
sociocultural y natural del que forman parte, tal como es observado, percibido y 
significado por cada sujeto. 


Para reflexionar acerca de la danza, en una definición amplísima, deseo com- 
partir aquí un pasaje de un exquisito texto de Suzanne Langer (1978). 


“¿Qué crean los bailarines? La imagen dinámica que es la danza... 


¿Qué es, pues, la danza? La danza es una apariencia; o, si ustedes prefieren, 
una aparición. Surge de lo que hacen los bailarines, pero es algo diferente. Al con- 
templar un baile, ustedes no ven lo que está físicamente ante ustedes, esto es, las 
personas que corretean o contorsionan sus cuerpos. Lo que usledes ven es un des- 
pliegue de fuerzas en interacción, en virtud del cual la danza parece ser elevada, 
impulsada, atraída, cerrada o atenuada, sea un solo o un coral, girando como el 
final de una danza derviche o bien lenta, centrada y única en su movimiento... 


Una danza, como cualquier otra obra de arte, es una forma perceptible que ex- 
presa la naluraleza del sentimiento humano, es decir, los ritmos y conexiones, las 
crisis y rupturas, la complejidad y la riqueza de lo que a veces es llamado “vida 
interior” del ser humano, la corriente de experiencia directa, la vida como la sien- 
ten los que viven...” 


TERCER BOCETO: EXPRESIÓN CORPORAL ES UNA CONCEPCIÓN DE LA DANZA 


Como actividad organizada, la EC es danza, pero no es un estilo de danza, por- 
que no crea un código cerrado y repetible de secuencias de movimiento, sino que 


se define y diferencia por su enfoque, su concepto de trabajo, su filosofía y sus 
fundamentos. 


La EC se ha diferenciado de otras concepciones de danza por sus propios ob- 
jetivos, contenidos, lécnicas y metodologías de trabajo que han planteado la posi- 
bilidad del desarrollo de un lenguaje corporal propio de cada persona. 


* Se basa en una concepción no dualista del hombre, en sus dimensiones “bio- 
lógicas, psicológicas, sociales y espirituales”, a partir de un enfoque integra- 
dor, monista u holístico del ser que tiende a reunir lo sensilivo-perceptivo- 
motriz-afectivo<cognilivo-sociocultural y espiritual. 


« Promueve el conocimiento, el cuidado de la integridad del ser, con respeto 
por el propio cuerpo y el de los demás. 


* Valora lo particular y único de cada individuo. 


* Concibe la danza como una actividad que puede estar al alcance de todos, 
reivindicando el derecho a bailar de aquel que lo desee. Para practicarla no 


25 


¿Qué es la Expresión Corporal? 


existen límites de edad ni de logros, pues cada persona bailará según su eta- 
pa evolutiva, sus posibilidades y sus deseos. 


+ Entiende como artístico todo aquello que moviliza la sensibilidad, el sentido 
estético, la creatividad y la comunicación humana. 


+ Busca la propia identidad y forma de danzar en función del despliegue del 
propio potencial. 


“Así el cuerpo y la danza vuelven a ser unión, participación, juego, vivencia, 
pasatiempo, celebración, espectáculo, expresión del individuo, diálogo entre dos, 
entre un pequeño grupo o entre toda la comunidad. 


Imitar, escuchar, tocar, evocar, dialogar, vibrar con el otro, potenciar las ener- 
gías (...] como ancestralmente cuando habían estado unidos a la magia, al rito, a 
la religión, al trabaja, a la fiesta, a los momentos solemnes y a los triviales, a la 
guerra y a la paz, al nacimiento y a la muerte, al amor y al casamiento, a la siem- 
bra y a la cosecha y formaban parte de la vida de la comunidad. Un modo de es- 
tar en vida, no solamente representar la vida. 


Asi vuelven a ocupar su lugar en la vida cotidiana para dar placer, generar ale- 
gría, estimular el deseo sexual o reflejar la angustia de la existencia y dar forma a 
la tristeza; aumentar el conocimiento de uno mismo y del mundo o evadirse de 
uno mismo y del mundo; provocar catarsis o disciplinar y sistematizar; aflojar, 
soltar, aliviar los conflictos internos y manifestar las emociones; buscar armonía 
entre la vida corporal, afectiva y pensante; desarrollar la capacidad creadora y el 
espíritu de juego o canalizar actitudes que de otra forma serían destructivas; au- 
nar fuerzas, mancomunarse o por el contrario, competir, transmitir ideas, concep- 
tos, indagar las posibilidades del movimiento por el movimiento mismo.” 


Gubbay-Kalmar* 


CUARTO BOCETO: EL CAMBIO DE NOMBRE 


No puedo dejar de reconocer que elegf el nombre Expresión Corporal como unn espe- 
cie de ángel prolecior al iniciar mi labor aquí, en la Argentina, en una época en que 
la palabra danza implioaba inás o menos una de estas bres posibilidades: o danza clá- 
sica, o danza moderna, o danza folclórica y nativa”, Patricia Stokoe 


El siguiente es un pequeño “mapa” de situación: año 1950, posguerra, época 
del Gobierno peranista, en el contexto del Collegium Musicum de Buenos Aires, 


institución que albergó a artistas y pedagogos de vanguardia, algunas de ellos re- 
cién emigrados de Europa. 


. 


"Expresión Corporal, una manera de danzar, danzar una monera de vlvir”. 


Debenaf+ Kalmar 


Cambia el nombre danza por EC, legalizando el “derecho de todo el mundo a 
bailar”, más allá de los estilos tradicionales y codificados de la danza folclórica, 
clásica, española, americana o moderna, existentes en esa época. 


La idea de esta práctica había heredado tanto el espíritu de Isadora Duncan, las 
investigaciones sobre la esencia del movimiento —la “danza libre”— de Rudolf von 
Laban, como también la “rítmica” de Daleroze, entre tantas otras raíces surgidas del 
siglo XX. Este cambio de nombre, originariamente, se debió a dos motivaciones: 
una, el deseo de atraer a los varones, en un medio en que la palabra danza no era 
bien visla como actividad masculina. Y la otra, que el nombre se asociara a aquellas 
corrientes de educación por el arte y educación artística, que contemplaran, en la 
danza, lo que ya venían haciendo en el campo de la educación musical, el teatro y 
la plástica: el valor de la creatividad individual, la libre expresión y las respuestas 
propias integrando, desde distintas áreas artísticas, una concepción similar. 


Con el cambio de nombre revaloriza y desinhibe el contacto, legaliza el juego 
corporal, la improvisación y el trabajo en grupos. Abre el juego en diversos cam- 
pos que exceden e irán más lejos aún que el de la danza. 


QUINTO BOCETO: Á MODO DE RESUMEN 


El arte reúne, integra lo que en otras áreas de la actividad humana puiede existir, pe- 
ro por separado. Ariel Bignami 


La EC como actividad artíslica emana de la expresión corporal cotidiana, del ges- 
to como unidad expresiva, cimiento del desarrollo artístico-estético posterior. Jerar- 
quiza la sensibilización, la toma de conciencia, la investigación, el juego creativo al- 
rededor de lo que conforma “la materia prima de la danza”: el propio cuerpo con 
sus hábitos posturales y sus habilidades de movimiento; la infinidad de interrela- 
ciones posibles del cuerpo-espacio-energía-tiempo; la relación con el campo del so- 
nido y la música, y el lrabajo con el silencio; la inlegración del uso de objetos, ves- 
timentas, máscaras; la invesligación en lorno al texto, al ritmo, al significado de las 
palabras y la creación de códigos comunes de comunicación. 


Valoriza también los pasos, estilos, secuencias y aportes de danzas de distintos 
países, épocas y coreógrafos para nutrir el propio vocabulario de movimientos, 
integrado y configurado en un lenguaje propio. 

La EC, cuando se desarrolla como lenguaje en sí mismo, con su propia auto- 
nomía, con su propia “gramática” y “códigos de comunicación”, con sus “objeti- 
vos, conlenidos y métodos de trabajo”, se convierte en una actividad artística, 
patrimonio de todos los seres humanos. Como tal, es el lenguaje del cuerpo con 
sus posibilidades de movimiento y quietud, sus gestos y ademanes, posturas y 


desplazamientos, organizados en secuencias significativas, como manifestación 
de la lotalidad de la persona. 
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¿Qué es la Expresión Corporal? 


“Quien comienza sus experiencias organizadas en la Expresión Corporal se ini- 
cia en un proceso de perfeccionamiento y filiación continuos. Desde el primer mo- 
mento que intenta expresarse, comienza a participar en una actividad cada vez 
más aguda, profunda y compleja. Sus primeras reacciones, difusas, se transftorma- 
rán en movimiento espacial, temporal y energéticamente orientado. Sus automa- 
tismos y mecanismos motores pasarán a ser una actividad intencional y volunta- 
ria para recrear y expresar los movimientos de su afectividad, su sensibilidad y su 
vitalidad en general” (Stokoe, 1978/86). 


Somos conscientes de que uno puede enseñar técnicas, sugerir, orientar, perci- 
bir dificultades y ayudar a corregirlas, pero la capacidad de crear, esa integración 
emocionada, nueva y única, pertenece a la sensibilidad propia y al trabajo realiza- 
do por cada uno. 


Buscamos que todos entrenen su capacidad de crear, que será más o menos ri- 
ca y desarrollada según su mayor o menor práctica, entrega y talento. 


SEXTO BOCETO: PARA NO OLVIDAR 


* Es un lenguaje. Porque es un sistema articulado de símbolos significativos y 
compartidos por un determinado grupo social. Se comparten códigos de co- 
municación lo que permite una cierta coordinación de la conducta social y 
genera niveles de entendimiento. 


« Es actividad. Porque es un proceder, una serie de acciones encadenadas y or- 
ganizadas, que tienden a responder a los estimulas provenientes tanto del 
exterior como del interior del propio cuerpo. Esta respuesta se orienta a crear 
productos culturales, materiales y espirituales que cumplen determinadas 
funciones sociales y que están encaminados a lograr ciertos fines imprescin- 
dibles para el hombre: adaptación, supervivencia, transformación, trascen- 
dencia. 


Es artística. Porque desarrolla la capacidad de internalizar sensiblemente la 
realidad y de reflejarla, con especial hincapié en sus aspectos perceptivo, 
emotivo e imaginativo. Porque plasma el sentir estético, la capacidad de go- 
ce, el juego, la capacidad de comunicación y la creación de acuerdo con la 
personalidad, con la subjetividad del creador. La naturaleza de sus fines no 
es utilitaria. 


Es danza. Porque, a diferencia de otros lenguajes artísticos, en la danza el 
hombre se expresa a través de todo a de partes de su cuerpo en forma más o 
menos consciente, genera gestos y ademanes, desarrolla destrezas, concentra 
y despliega Su energía de determinada manera, eleva y cede el tona muscu- 
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lar de acuerdo con su necesidad, crea espacios, tiempos y ritmos, baila so- 
la a con otros, vestido a desnudo, con objetos o no, con acompañamiento 
sonoro-musical o en silencio, sobre escenarios, en la calle o en la intimidad 
de su casa. El bailarín, su instrumento cuerpo y su obra, la danza, son tada- 
vía una unidad inseparable, porque la danza sólo vive en el instante en que 
el bailarín la está bailando. 


“La danza es la expresión a tmvés de movimientos del cuerpo, organizados en se- 
cuencias significativas, de experiencias que trascienden el pader de las palabras y de 
la mímica, es un modo de existir y de vivir” (Garaudy, 1980). 
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CAPÍTULO 2 


Los contenidos 


de la Expresión Corporal 


JE 
; 13 Ss 
sue. 2 


El modela de este mapa conceplual circular cancéntrico fue ideado par Bettina Borghu en el contexto del profe- 
sarada de E.C. del estudio Patricia Stokoa en 1996. Cada anilla es móvil permitiendo una correlación entre 
todos los contenidos. 


Los CONTENIDOS TIENEN HISTORIA 


Mí piensas que por entender wo debes entender dos. porque tno y uno hacen dos. 
Pero también debes entender y ... Proverbio sufí 


Los contenidos de la EC conforman un sistema,! una totalidad orgánica en mo- 
vimiento y transformación constante, integrada por estructuras o partes que se 
vinculan entre sí a través de una organización de relaciones interdependientes. 
Los elementos del sistema constituyen algo más que la suma de las partes: se dis- 
ponen de manera sucesiva, simultánea, alternada e imbricada, cualquier modifi- 
cación en una de ellas se traduce inevitablemente en una modificación del todo, 
del resto de las partes y de las relaciones entre sí. 


Podemos ingresar al sistema por cualquiera de sus componentes, que se erigen 
camo puerta de entrada posible para acceder al todo, Algunos son esenciales, si 
uno estuviera ausente se perdería la esencia del todo. Otros, son accesorios, su au- 
sencia no determinaría la pérdida de la esencia del todo, pero cambiaría la cuali- 
dad de su particular tejido o integración. 


Ciertos contenidos de la EC son esenciales, están presentes desde el momento 


de su concepción. Si uno de dichos contenidos estuviera ausente, ya no estaríamos 
hablando de EC. 


an Psicología, 
psicoanálisis 


Literatura 


za, 


Folclare 
Internacional 


Plástica 


/. Expresión 

Corporal: 

como estructura es 
una totalidad 

A integrada que recibe 

el aporte de: 


SS 


Métodos de 
creación 
y composición 
Música 
Teatro 
Eutonía 


L Un sistema se define cano iragrmentos o partes diferenciadas unas de otros lanto en su naturaleza como en $u 
función, que consdinadas forman un toda y no una colección ó agregado. También se refiere a lo estable dentza 


de las variaciones del conjunto, Lo que le da el sello propio al conjunto, Se conoce la esencia del sistema al cono: 
cer la ley que lo rige. 
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TRES ÁREAS SON LOS PILARES DE LA EXPRESIÓN CORPORAL 


El área del cuerpo y 
del movimiento 


Y 
SS 


El área 
de la creatividad 


*+-— 


> 
a El área 


de la comunicación 


Cada una de éstas y sus contenidos son esenciales a la EC. Nos parece que el 
mejor modo de presentarlos es bajo un diseño de mandala,? ya que ésta es una 
magnífica farma de representar una totalidad. 


2 Atondala: palabra del sánscrito que designa el círculo sagrado a mágico. Aunque plantea siempre la idea de cen- 
to, presenta los obstáculos para su logro y asimilación, cumpliendo a8í la (unción de ayudar al ser humano. 
aglutinando lo disperso alrededor de un eje o su centro (core o sei). 

El mandala se presenta como instrumento de contemplación y concentración, como imagen ordenadora, evoca- 
tiva y armonizadora. 

Es la expresión visual y plástica de la lucha suprema enlre el orden de lo vario, de las formas, y el ankelo final 
de unidad, el retorno al centro que implica una translarmación (el laberinto). 
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¿Qué es la Expresión Corporal? 


Tanto la comunicación, como el cuerpo, el movimiento o la creatividad son eje y 
objeto de estudio de otras actividades y disciplinas. Lo particular de esta concepción 
de la EC es el modo singular en que Patricia Siokoe las reunió, ensambló y sintetizó 
en pos del objetivo humanista fundacional de enriquecer la posibilidad de bailar de 
cada uno, como camino hacia una mayor riqueza y libertad expresiva. 


Desde un punto de vista histórico, los contenidos reunidos en cada área per- 
tenecen a una elapa de investigación en la que podemos rastrear sus fuentes, el 
vínculo con un creador, un maestro, una escuela y una metodología determina- 
da. Esto representa el trabajo de investigación y experiencia práctica realizados a 
lo largo de más de 50 años y al que continuamos integrando nuestras actuales ex- 
periencias e investigaciones. Significa que permanentemente agregamos nuevos 
aportes y, además, que ahondamos y sutilizamos el trabajo sobre los temas fun- 
damentales que hacen a la esencia de nuestro quehacer. 


DIFERENCIAR PARA REUNIR 


Nuestro intento, a continuación, será diferenciar dichos contenidos para defi- 
nirlos, presentarlos por separado, para luego reunirlos nuevamente en el mismo 
todo del que forman parte. 


Cuando logramos comprender su principio de coherencia, abrimos las puertas a 
nuestra propia creatividad como docentes, y no buscamos repetir recetas o fórmu- 
las para crear nuestras clases y danzas, sino que comenzamos abriendo aquellas 
puertas más accesibles, tanto para nosotros como para nuestros alumnos. Puede 
emerger uno de los contenidos en una clase en forma predominante, convertirse 
en el objetivo de una investigación. En ese caso, lo llamamos el “contenido explí- 

: cito” —guía y orienta la acción—, mientras que los demás siguen en juego, ya que 
están siempre presentes, pero en forma implícita. 


Presentaremos aquí tres modelos de organización: 


EL CUERPO 


y EL MOVIMIEN>5 . 
Pal (el con qué) 
TEL CUERPO EL CUERPO 


NENELESPACIO YLAS CALIDADES 
úu (el dónde) (el cómo) 
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CREATIVIDAD 


' 


IMPROVISACIÓN 


COMUNICACIÓN 

ma 3 ll" 
Ele 
NE) / 
xt 


con el público 


C COMPOSICIÓN 


ESTÍMULOS: 
* Sonoros 
« Visuales 
« Táctiles 
» Objetos 
* Literarios 
«etc. 


AUTO - CONCIENCIA: 


EL CUERPO Y LAS TÉCNICAS 


DEL MOVIMIENTO 
4 ; > 


espacio 
(dónde) 


sensopercepción 
motricidad 
y tono 


calidades de 
movimiento 


(cómo) 


(con qué) 
tiempo 
(cuándo) 


36 


¿Qué es la Expresión Corporl? 


nia 


motricidad y tono: 
hábitos y habilidades 


El cuerpo en el espacio 


Generador de espacios 


a 
Personal, 

parcial, total, social 
Físico y escénico 


—— 


Tempo - Ritmo 


Movimientos fundamentales 


Combinaciones de 
tiempo, espacio y energía 


El cuerpo y las calidades 
de movimiento 


" ÁREA DEL CUERPO Y DEL MOVIMIENTO ) 


A P-__ q A 
$ Intra-individual 
3 ESTÍMULOS: 
S TT Interindividual + Objetos auxiliares 
2 Parejas * Literarios 
= + Musicales 
3 + Plásticos 
» Teatrales 
ha Grupal e inter-grupal 6Lues 
u * etc. 
a 
Ñ Escénica (con 
a terceros observadores) 
y 
mE 
A - 
a Imagen reproductiva (Registro, imitación y evocación 
a 
> 
E RE AT "e Inventar algo nuevo 
" Imagen productiva Imaginación - Fantasía 
Xx 
Z Repetición, 
=1 “Elementos de la composición variación, reversibilidad, 
w contraste, oposición, etc. 
D 
«X 
ha Sintesis de la danza Significado proplo 
«< 
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ll ÁREA DEL CUERPO Y EL MOVIMIENTO 
A. Sensopercepción, motricidad y tono 
Sensopercepción: un punto de partida y llegada constante 


El desarrollo sensoperceptivo es la unidad de la Expresión Corporal, de aqui parten 
los caminos rel desarrollo de lécnicas adecuadas para el despliegue del navimiento, 
la creatividad y la comunicación, los tres materiales que se encuentran en la Expre 
sión Corporal. Patricia Stokoe 


Originariamente se amaba educación del movimiento a las prácticas tendien- 
tes a desarrollar la conciencia corporal, las capacidades, cualidades y habilidades 
corporales del bailarín para tener a disposición su “instrumento” más afinado, or- 
ganizado y capacitado para el despliegue de su danza. Podía integrar las técnicas 
tradicionales de enseñanza a través de entrenamientos y secuencias en el piso, ba- 
rra y centro, como el aporte de diversidad de técnicas tendientes hacia la autocon- 
ciencia corporal. Se trabajaba tanto desde la copia de modelos coma a partir de 
consignas que estimulaban la improvisación en búsqueda de respuestas propias. 


Con respecto a la educación del movimiento, desde hacía tiempo Patricia, con 
su visión abarcadora, investigó diversas técnicas existentes entre los años cincuen- 
ta al setenta: yoga, gimnasia consciente de Inx Baverthal, desarrollada en Buenos 
Aires por irupé Pau, el método Feldenkrais, la técnica Alexander, el sistema cons- 
ciente de Fedora Aberastury, entre otros. Fue su actitud abierta e investigadora la 
que contribuyó, enormemente, a abrir las puertas y valorar la diversidad de es- 
cuelas, formaciones y corrientes que abundan hoy. 


En 1971 conoció a Gerda Alexander, creadora de la eutonía, quien vino al país in- 
vitada por Violeta H. de Gainza a través del SADEM (Sociedad Argentina de Educa- 
ción Musical). A partir de cste encuentro, profundizó la investigación acerca de aque- 
llos caminos hacia la autoconciencia corporal, el camino hacia el “sí mismo” de cada 
bailarin, que fue el eje de sus búsquedas como pedagoga. También fue a partir de es- 
te hallazgo cuando comenzó a investigar el awareness, ese estado perceptiva de aler- 
ta (darse cuenta o conciencia de sí), el sentir nuestra anatomía viviente, lo que habi- 
ta de la piel para dentro. Enpos dela fundamentacióncientifica desus investigaciones 
integró a su profesorado de EC, el estadio de anatomía y neurofisiología orientadas 
hacia el movimiento, teoría del conocimiento, desarrollo del psiquismo, procesos de 
la creación en el arte, pedagogía, psicología evolutiva, acercando a profesionales idó- 
neos de diversas áreas hacia cl interés en observar y enmarcar teóricamente esta prác- 
tica. Así recibió entre 1971 y 1995 (año de su fallecimiento), el aporte significativo de 
Olga Nicosia (kinesióloga), Francisco Berdichevsky y su equipo de psiconnalistas, Aí- 
da Rotbart (pedagoga), Alicia Sirkin (psicóloga-socióloga), Roberto Cacuri (neurofi- 
siólogo), Ruth Harf (pedagoga), Aluminé Zani (médica), entre otros. 
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En aquella época, años setenta-ochenta y comienzos del noventa, llamó sen- 
sopercepción a todas las prácticas basadas en los principios de la entonía y diver- 
sas técnicas de autoconciencia corporal y por el movimiento, tendientes a lograr 
y enriquecer su elaboración de una metodología que permitiera efectivamente lle- 
gara “la danza de cada uno... según la realidad corporal de cada uno” (Stokoe, P.). 
Sensopercepción fue deviniendo uno de los métodos que estimulaban tanto la 
autoconciencia corporal como la capacidad creativa, la riqueza en la producción 
de imágenes hacia el despliegue de la fantasía creadora y de la poética personal 
de sus alumnos. Fue desarrollando aquella pedagogía que efectivamente permi- 
tiera llegar a desplegar la “poesía corporal de cada individuo” (Stokoe, P.). que 
consiste en cultivar la propia visión, significativa y genuina. 


Patricia reconoció la existencia de diferentes etapas en este proceso, partiendo 
ciclicamente de un comienzo o “despertar”, dedicado al reconocimiento cada vez 
más sutil y diferenciado del propio cuerpo, así como un desarrollo de la sensibili- 
dad y la capacidad de observación del entorno. Trabajé sobre la conciencia y la 
modificación de los hábitos posturales y de movirniento —cuando éstos resultaban 
ineficientes—, a partir de los cuales investigó, baja el nombre de sensohabilidades, 
la aplicación de esta metodología al logro de un mayor y consciente despliegue de 
las cualidades físicas y el vocabulariv de movimientos. Otro de los nombres con 
que llamó a esta primera etapa de investigación fue cuerpopercepiiva, asociándola 
con la actividad del músico quien, “al afinar su instrumento, afina su propia sen- 
sibilidad auditiva” (Stokoe, P.) para sintonizar con su instrumento, con la música 
y desarrollar su capacidad audioperceptiva. 


Jugó metafóricamente con el concepto de “ser luthier, insirumento e imstrt- 
mentista”, ser artífice de las propias danzas, participar conscientemente del re- 
conocimiento y el despliegue del propio lenguaje corporal. Tener el cuerpo afi- 
nado, como si fuera un violín Stradivarius, con el fin de interpretar “melodías de 
movimiento” ricas en tonos y matices. Lograr el mayor despliegue, complejidad, 
organización y eficiencia con el mínimo esfuerzo, y, sobre todo, cuidar lo que 
llamó la “ética del cuerpo”, una actitud de escucha, comprensión y cuidado ha- 
cia sí y hacia los demás. 


La práctica de la sensopercepción llegó a convertirse en un método ! de ba- 
se, punto de partida y llegada constante de la enseñanza de la EC, la cual inte- 
gra multiplicidad de técnicas.? Sensopercepción no las reemplazó, sino que in- 
tentó enriquecerlas. 


Llamamos técnicas a todos los procedimientos y recursos que podemos ense- 
ñar y aprender, transmitir unos a otros. Incluso el despliegue del potencial poé- 
tico? también se monta sobre técnicas y se entrelaza dialécticamente, porque el 
plasmar la propia subjetividad en forma bailada exige el dominio de las técnicas 


corporales, los diseños y las dinámicas del movimiento, el conocimiento rítmico 
musical, y el de su gramática. 


Y Ver Glosario. 
2 Ver Glosario. 
3 Ver Glosario. 
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¿Qué es la sensopercepción? * 


Sensopercepción, como término acuñado por la neurofisiología, es un momen- 
to en el proceso de conocimiento, es la unidad de todo el funcionamiento expresi- 
vo biopsíquico y social del hombre. Es proceso y resultado del registro de la rca- 
lidad a través de los sentidos, punto de partida de la conciencia tanta del propio 
cuerpo como del mundo externo. 


Sensación es la unidad del conocimiento y percepción, la base donde se articu- 
la la herencia cromosómica, orgánica, psíquica y social, es una estructura comple- 
ja donde se integran los resultados de los registros sensoriales, los aportes de la 
zona de la memoria, los contenidos afectivo-emocionales, el nivel de irrigación 
sanguínea y el nivel de funcionamiento hormonal. 


La capacidad sensorioperceptiva no es exclusiva del hombre, sino que surge 
del reina animal como la capacidad de contactar, internalizar e interaccionar con 
el mundo, el propio cuerpo y el de los otros. Es una función vital para la ubica- 
ción y el reconocimiento territorial. 


Tiene su origen en la necesidad del movimiento, en el contacto corporal y acti- 
vo, constituye el primer momento en el proceso de conciencia, orientación y apro- 
piación de la realidad a través de los sentidos, y dará lugar a la configuración de 
las imágenes. 


La percepción tiene que llenarse de contenido, asociarse a la memoria, al con- 
cepto, llenarse de afectividad y de emoción para configurar una imagen integra, 


“la percepción siempre implica un acto psíquico completo, como acto psíquico es 
una unidad compleja”-3 


La imagen sensoperceptiva es la base de todas las demás: la fantasía, por más 
alejada que parezca estar de la realidad, está basada originalmente en imágenes 
sensoperceptivas. La capacidad de construir nociones, formular conceptos, teorías 
y jugar con fórmulas abstractas, ya muy alejadas de la práctica, también tuvieron 
su origen en un cantacto directo y concreto con la realidad, y deben regresar a ella 
siempre, para ser corroboradas. 


Las actividades artísticas entrenan especialmente, y con detalle, las capacida- 
des sensorioperceptivas, dado que los lenguajes artísticos hablan a través de la 
asociación de imágenes. 


Para tener imágenes, para asociarlas, para poder plasmar nuestros sueños, 
nuestra fantasía en representaciones... tenemos que poder atesorar imágenes. Una 
de las características esenciales de la actividad artística es esta posibilidad de plas: 
mar la subjetividad en imágenes, dar forma y objetivar la subjetividad, las imáge- 
nes poéticas se convierten en el lugar de encuentro entre lo interno y lo externo, 
los estímulos y la interioridad, a la que dan forma. El arte objetiva y da forma a 
partir del encuentro entre el material y la subjetividad. 


d Texto extraído del trabajo presentado por Débarah Kalmar en el Congreso “Creatividad 90" (Venezuela) y 
ha reelaboración del trabajo preparado por Marina Gubbay y Déborah Kalmar que fuera presentado en el Primer 
Congreso de Enseñanza Artística, La Habana, Cuba en 1985. 


5 Sobre notas personales a partir de las clases tomadas con la Prof. Aida Rotbart y el Dr. Eduardo Ariovich. 
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Un poeta, para construir sus metáforas, liene que ser profesor en los cinco sentidos 
corporales: vista, ofdo, tacto, gusto, olfato. En este orden. Para poder ser dueño de las 
más bellas imágenes, tiene que abrir las puertas de comunicación entre todos ellos... 


Federico García Lorca 


Salir a la “caza de imágenes”, pero no a captar indiscriminadamente. Siempre, 
aunque no sepamos bien qué vamos a encontrar, tenemos una brújula, una inten- 
ción más o menos consciente que nos guía, a la que se puede llamar motivación o 
necesidad interior. Así sabremos reconocer determinados estímulos que, ante ojos 
desprevenidos, parecerían insignificantes. 


Pablo Picasso solía ir al bosque cuando tenía “necesidad de verde” para un 
cuadro, y afirmaba que “una manzana puede ser tan maravillosa corno el mar”. 
Lo importante es desde dónde se la mira, estar “llenos de necesidad interior” que 
nos guíe, ya que sin esto no hay arte... 


Dije “salir” a la caza de imágenes, pera en nuestro trabajo de reconocimiento 
sensoperceplivo también “entramos” (traemos el interés hacia los espacios de le 
piel, hacia adentro) para ir al encuentro, recorrer, reconocer lo que habita en los es- 
pacios interiores de nuestro cuerpo, cada vez con más detalle, precisión y sutileza. 
Así, llegamos a descubrir nuestra anatomía viviente como un microcosmos dentro 
del inacrocosmos. No sólo ir a su encuentro, sino escuchar cómo cada tejido “viene 
hacia nosotros”, descubrir con asombro, con respeto, con actitud abierta y permisi- 
va lo que es, lo que cada zona, cada hueso, cada célula “dice”, sin imponer accio- 
nes constantemente, sin “tener que hacer”, yendo al encuentro, a la escucha interior 
de lo que traemos como información acumulada, y podemos captar su presencia, 

, su “decir”. Cultivar una actitud receptiva e intentar serenar el constante actuar, ese 
“tener que hacer” que puede implicar cierta coacción. 


La capacidad sensorioperceptiva crece y se desarrolla con la práctica motivada 
por el deseo, de modo de disminuir la intensidad del estímulo, para agudizar y 
afinar la capacidad de discernirlo, bajar el umbral y expandir la sensibilidad. 


Este entrenamiento de los sentidos es básico y constante en la actividad artísti- 
ca en todas las áreas. Así, por ejemplo, el músico suele entrenar especialmente el 
sentido auditivo, pudiendo discernir frecuencias, timbres, intensidades, nom- 
brarido y reconociendo en forma de sonidos los diferentes intervalos, escalas, me- 
lodías y armonías. Asi también el pintor distingue infinidad de matices dentro de 
un mismo color, grises entre el negro y el blanco, y se ha comprobado que un obre- 
ro textil, por ejemplo, llega a diferenciar aproximadamente 40 tonos dentro del 
misma negro, mientras que el común de las personas sólo percibe unas pocas va- 
riedades. 


Más allá del caso puntual de los artistas, profesionales y técnicos, todas las per- 
sonas estamos capacitadas para entrenar nuestra facultad sensoperceptiva, tanto 
del mundo que nos rodea como de nuestro interior. Es posible entrenar la capaci- 
dad de percibir la forma de nuestros huesos, los espacios entre las articulaciones, 
el peso que sustentan, los apoyos, distancias y formas del cuerpo en quietud y en 
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movimiento. Y podemos llegar a discernir las modificaciones en el tono muscular, 


los cambios de temperatura y otras sensaciones que estas actividades de registra 
desencadenan. 


Salir a la caza o al encuentro de imágenes, seleccionarlas, atesorarlas, es hablar 
de una acción: ir hacia el mundo para interiorizarlo. 


La sensopercepción juega un doble papel 


La sensopercepción es la base sobre la que se estructuran las imágenes. Pero es 
base y consecuencia: al hablar, movernos y accionar de alguna manera, también 
estamos “recogiendo” información a través de los sentidos para rectificar la mar- 
cha, realizando una ida y vuelta constantes entre “lo que sale” y “lo que entra”, 
en un proceso de retroalimentación o feedback. Tanto el aprendizaje como la con- 
ciencia y la capacidad de imaginar se logran a través del movimiento. 


Las imágenes evocadoras o reproductivas reflejan, en el interior de nuestro, 
psiquismo, lo que se ha captado con mayor o menor fidelidad y detalle, y siem- 
pre estarán teñidas de la subjetividad y de la forma particular y social de reflejar 
lo que se ha vivido. 


Estas imágenes reproductivas son las representaciones internas de lo que suce- 
de, y en las que interviene la memoria, permiten asociar las percepciones presen- 
tes con las pasadas, y forman el proceso evocador de la realidad. Ésta'es la base 
sobre la que se construye la fantasía, que genera nuevas imágenes no determina- 
das por ningún límite real, aunque originalmente hayan nacido de una realidad 
determinada. 


Las imágenes productivas, en cambio, surgen originalmente de la asocia- 
ción de las imágenes evocadoras y conducen a la producción de nuevas imá- 
genes. 


Y será el movimiento, el gran fundador de imágenes. Será el movimiento, el trabajo 
creador, el que estimula la fantasta. En cambio, cuando el trabajo se vuelve mecdni- 
co, el hombre vn perdiendo su fantasta. Francisco Berdichevsky 


Citando a Herui Wallon, deseo concluir afirmando que “en la evolución huma- 
na se ha ido del acto al pensamiento: toda la actividad psíquica ha comenzado a 
través de la praxis, de la interacción del sujeto con el mundo, el propio movimien- 
to se ha ido interiorizando, formando imágenes que paulatinamente se han ido 


distanciando de la praxis. Pero, para seguir enriqueciéndose, necesitan constante- 
mente de ella”. 
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¿Que es la Expresión Corporal? 


¿A qué se llama Sensopercepción en la Expresión Corporal? 


Porque para expresar, también hay que imprimir. Patricia Stokoe 


La sensopercepción se refiere a dos aspectos: uno tendiente a estimular la 
capacidad de observación y registro de los estímulos que van a dar lugar a la 
elaboración de imágenes diferenciadas, detalladas, precisas del propio cuerpa 
en su vínculo dinámico y constante con el media; y el otro se puede convertir 
en una técnica y un camino hacia la danza. 


Sensopercepción (escrito con mayúscula) se refiere, entonces, a uno de los 
contenidos y una de las técnicas en la formación en EC, punto de partida y ¡le- 
gada constante en este camino de descubrimiento y desarrollo del lenguaje 
corporal de cada uno. 


Busca estimular la exteroreceptividad y propioceptividad con suavidad, con 
“dulzura”, para lograr una imagen de! propio cuerpo lo más fiel posible a la 
realidad. Se refiere a todas las prácticas que tienden a desarrollar la autocon- 
ciencia corporal, el entrenamiento consciente de los sentidos hacia un mayor 
enriquecimiento del potencial creador. 


Profundiza conscientemente sobre la imagen corporal y la afectividad para 
adquirir una mayor sensibilidad en general, pudiendo así surgir imágenes 
constantemente renovadas que hacen al enriquecimiento de la propia danza y 
de la propia vida. Es un conjunto de prácticas metádicas hacia el conocimien- 
to de uno mismo y al desarrollo de un lenguaje corporal propio. 


La práctica de Sensopercepción no sólo ha sido enriquecedora para bailari- 
nes, sino también para actores, músicos, pintores, escultores, escritores, educa- 
dores, y para todas aquellas personas interesadas en redescubrir su cuerpo ha- 
cia el despliegue de su capacidad de aprender, de imaginar y crear sobre un 
“dominio técnico” que se potencia y agiliza con el desarrallo de la conciencia 
y la sensibilidad, más que con la repetición mecánica (e incluso violenta) de 
movimientos. 


Partiendo del respeto hacia la integridad de la persona, no impone las pro- 
pias imágenes del docente, ni sugestiona hacia el sentir, decir o vivenciar lo 
que él desea, sino que facilita los propios procesos de descubrimiento y apren- 
dizaje. 

Más que dar respuestas ya hechas, trabaja a partir de las preguntas que 
orientan las búsquedas personales.6 


6 Corresponderá a un próximo libro enunciar y ejemplificar dos ejes y contenidas específicos de la Sensoper- 
cepción. 
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B. Espacio 


El fisturo que me espera es el pasado que dejo atrás, por eso vivo mi presente con mi 
espalda y con mi frente. Anónimo 


¿Estar en el espacio? ¿Ser espacio? ¿Cavar espacios? ¿Pasar, atravesar, entrar, 
salir, acercar, alejar? ¿Generar espacios reales e imaginarios con el cuerpo, movi- 
mientos y quietudes, desplazamientos, gestos y actitudes? 


La historia de la danza también es la historia de la creatividad humana en la 
codificación, la construcción de las nociones y la significación del espacio con el 
cuerpo y desde él. 


El tema es tan vasto, que me limitaré a algunos conceptos que puedan resultar 
operativos para la orientación en las prácticas de EC, ya que podemos abordar el 
lema espacio desde innumerables puertas. 
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Sobre los ámbitos espaciales en la Expresión Corporal 


Comprendemos que el espacio es uno solo. 


Realizamos actividades en el espacio: registros, comparaciones, relaciones con 
los objetos y con los otros (ya que se trata de una construcción vincular). Fara rea- 
lizar dichas acciones delimitamos el espacio en ámbitos: zonas específicas con sus 
fronteras y regiones. Es necesario, por lo tanto, pautar límites, que pueden ser 
concretos o imaginarios, reales o virtuales. 


Definir ámbitos del espacio es definir orientaciones de la atención, de la inten- 
ción y de las actividades por realizar. Es pautar límites. 


Hemos agrupado estos ámbitos en que realizamos las distintas acciones: uno 
puede estar contenido en otro, y podemos diferenciarlos al orientar la atención a 
uno y a olro, sucesiva o simultáneamente en dos o más direcciones a la vez. La 
atención dispersa va focalizándose en una actividad por vez. Así, progresivamen- 
te, se despierta y estimula la capacidad de “recanocer sensiblemente y organizar” 
el espacio. 


El cuerpo genera espacios. Intentamos desarrollar la capacidad de “sentir” el 
espacio lleno y el espacio vacío, el tiempo del recorrido, el transcurrir del gesto. 
Producir una mayor riqueza de asociaciones. Nos organizamos a partir de consig- 
nas verbales hasta internarnos en experiencias témporo-cspaciales y llegar a “pen- 
sar directamente en movimiento”, sin necesidad de “traducir” dichas consignas 
verbales cn acciones. 


El movimiento es generador de imágenes. El arte del actor y del bailarín es 
hacer emerger imágenes emocionadas y emocionantes, creando situaciones que, 
efeclivamente, provoquen esos estados, y no sólo que los ilustren a nombren. 

, Creer en ellos, como el niño tiene fe en su juego. Para esto necesitamos transitar 
por muchísimas experiencias espacio-temporales que agudicen nuestra percep- 
ción, que provoquen todo tipo de situaciones y emociones en estado “puro” o di- 
recta. 


Por ejemplo: La consigna propone subir y bajar, de alguna posición acostada 
hasta alguna posición de pie. Fl recorrido puede ser diverso: por el frente, por el 
costado, por alrás, combinando. Desde la cabeza, desde el esternón, desde la ca- 
dera, distintas zonas del cuerpo pueden iniciar y orientar el recorrido. Relacio- 
narse con atro, en dúos: ambos suben a la vez, ambos bajan a la vez, juntos, a un 
mismo tempo. Ambos intentan realizar el recorrido muy lentamente, acelerando, 
de súbito, lo más rápidamente que puedan. Dado un tiempo determinado (una 
frase musical, ocho tiempos con tambor, el tiempo de lectura de un texto...), to- 
marse todo el tiempo para subir, tomarse lodo el tiempo para subir y bajar, to- 
marse tado el tiempo para subir, bajar y agregar el toque de ambas espaldas en- 
tre sí, tumarse todo el tiempo para subir, bajar, unir ambas espaldas y girar para 
encontrar la mirada. De este modo ir agreganda acciones al mismo recorrido y al 
mismo tiempo hasta generar una secuencia repetible, esperar las acciones, regre- 
sar a ellas cíclicamente... 
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¿Cómo resulta esta vivencia cíclica? ¿Este regresar al toque de la espalda espe- 
rada? ¿A la mirada en los sucesivos encuentros? ¿Qué se vivencia al desacelerar 
juntos? ¿Al acelerar? Hasta encontrar un tempo justo para ambos. 


¿Pero qué sucede si uno comienza a acelerar y el otro a desacelerar? ¿Qué su- 
cede en el espacio? ¿Qué genera en el vínculo? 


Alguna vez, en algún grupo, generó una vivencia de despedida y desencuen- 
tro, la angustia de la pérdida, de añoranza del otra, de presencia de la ausencia 
del otro, de vacío. 


¿Qué sucede si quien aceleró desacelera, y quien desaceleró acelera? 
Paulatinamente los cuerpos, las espaldas, las miradas se reencuentran. 


Alguna vez, en algún grupo, se generó la emoción del retorno al hogar, a lo co- 
nocido, al otro. Sin ilustrar una historia, ni generar una situación, la acción en el 
tiempo, los encuentros y desencuentros de los cuerpos en el espacio, el otro pre- 
sente, el otro ausente, el toque, el vacío... generaron un campo fértil al surgimien- 
to de sentidos, que sólo esta acción podia convocar. 


Y la forma sigue siendo significativa, y hay algo que la trasciende... “el conte; 
nido que sale a la superficie”. Víctor Hugo, El hombre que rie. 


Los ámbitos definen espacios y éstos pueden ser: 


¡NTEZLNO 
+ Espacio personal. Aquel que abarca todo lo que “habita” de la piel hacia 
adentro del propio cuerpo. 


PERESoOWbL 
* Espacio parcial. Aquel que abarca lo que “habita” de la piel para afuera, 
mientras no nos desplazamos del lugar. 


Originariarmente deriva del concepto de estar inmersos en una kinesfera, Cu- 
ya amplitud llega hasta los extremos del cuerpo. Pademos tomar como “ex- 
tremo” del cuerpo los dedos de manos y pies, los codos y las rodillas, hom- 
bros y caderas u otras zonas como la nariz, el mentón, el pómulo, según la 
sutileza, precisión y detalle con el que deseemos investigar. 


Rudolph von Laban abrió las puertas para la improvisación y la propia crea- 
ción de formas, al ubicar el cuerpo dentro un icosaedro. En sus investigacio- 
nes construyó icosaedros del tamaño de un cuerpo humano para trabajar a 
partir de los puntos concretos del mismo, y luego a partir de los puntos 
imaginarios: su centro, puntas y aristas. Él acuñó el término “mesa-puerta- 

rueda” para los movimientos sobre los planos harizontal-sagital-vertical res- 

pectivamente (Bartenief y Van Laban). 


48 


¿Qué es la Expresión Corporal? 


En cuanto al espacio personal y parcial, la cutonía y las prácticas orientales co- 
mo el Tai Chi Chuan me ayudaron a ensanchar la conciencia tanto hacia el 
interior como hacia el exterior del cuerpo, con una amplitud tal que exce- 
de los límites visibles y tangibles de la piel: la conciencia puede expandir- 
se hasta donde llegue a abarcar la mirada, se torna “panorámica” e inclu- 
so pareciera “tocar a distancia” con las yemas de los dedos hasta donde 
alcance la vista o a la inversa, encontrar la profunda dimensión interna de 
los propios tejidos. 


Pierdo esta noción de parcialidad en aquellos momentos en que salto a 
otros estados de conciencia que me “funden” con todo lo demás, allí vucl- 
vo a una percepción en la que parecieran desaparecer los límites, apare- 
ce la conciencia de ser una en la red, en la trama infinita del espacio. Tie- 
ne que ver con otro estado de conciencia en el que prima la percepción 
agudizada, sutilizada, el contacto y, en esos momentos, se pierden los lí- 
mites para experimentar una fusión, un "ser parte de”. 


« Espacio total. Aquel que abarca todos los recorridos. Comprende todas las 
formas de desplazamientos en los distintos niveles: reptando, gateando, 
arrodillados, de pie, saltando... Incluye el espacio personal y el parcial, 
dado que siempre desplazamos nuestra kinesjera. Abarca el diseño de re- 
corridos, las "plantas de recorrido” diseñadas sobre el suelo y en el espa- 
cio “vacio”. 


+ Espacio social. Aquel que abarca la conciencia vincular con los otros: pare- 
jas, tríos, grupos. Puede desencadenarse en cualquiera de los tres ámbitos 
precedentes. 


« Espacio físico. Aquel que orienta la atención al lugar concreto en que nos es- 
tamos desenvolviendo, ya sea natural o culturalmente construido: con su 


suelo, cielo, piso, techo, paredes, aberturas (puertas, ventanas), objetos, lu- 
ces, coloridos y dimensiones. 


+ Espacio escénico. Aquel que surge con el cambio de mirada, cuando apare- 
ce el “ojo del espectador”. La Expresión Corporal puede convertirse en ex- 
presión escénica. Puede incluir en las clases un momento para ver, para mi- 
rar desde afuera, para cambiar la mirada. Solemos dividir el grupo para que 
unos miren y otros sean mirados, muestren, actúen, bailen, improvisen para 
los otros. 
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Propuestas para improvisar 


«56 PREFIEREN 
CAMINOS LARGOS 


LA DISTANCIA 
MÁS CORTA 
ENTRE DOS 


2 da o 


PUNTOS ES LA 
RECTA PERD A VECES, POR. 
TEMPERAMENTOS.. 


Y. TAL VEZ, 
MÁS BONITOS. 


TAMBIÉN LOS HAY CON Y TAMBIÉN BARROCAS. 
PERSONALIDADES ARCAICAS 


EPR 


ODTOTALMENTB LOS HAY TÍMIDOS E INPECISOS 
ENLOQUECIDAS. 


E E] 


ESTÁN LOS TRAICIONEROS Y LOS ARTISTAS... 
¡IP 1 
50 


¿Qué es la Expresión Copornt? 


LOS QUE SE QUEDAN LOS QUE INVENTAN 
SIN FUERZAS Y LOS SIMULADORES OBSTÁCULOS 


SE 


LOS VUBLTEROS LOS QUE NO TIENEN MÁS REMEDIO 


y LOs aus Se ASE- LOS HAY NERVIOSOS 


GURAN PLENAMENTE. Y DUSGANADOS 


de A =Q 


Y LOS QUE SON UN TIRO AL AG 


OLOS QUE. SE ARREPIENTEN 


=$ 
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e. ESTÁN LOS QUE SE 
ERUIVOCAN... 


Este ejemplo desde “el hu- 
mor” fue aportado por Romi- 
OD POR LO MENOS, ES LO QUE UNO CRGE na Wolfson a su clase de EC, 
como contribución a las inves-* 
tigaciones que realizó sobre la 
temática del espacio. 


Sobre las nociones espaciales 


Es a partir del establecieniento de relaciones que se construye la noción de 
espacio. Ruth Harf 


Para orientar nuestro pensamiento acerca de este lema, me referiré a un texto 
de Ruth Harf, quien plantea la noción de espacio como una construcción genera- 
da a partir del establecimiento de relaciones que parten de infinidad de acciones, 
experiencias y operaciones que involucran tanto la orientación hacia el “afuera” 
como hacia el “adentro” del propio cuerpo. 


Elia afirma que el espacio, en términos cotidianos, es el lugar que podemos uti- 
lizar. Es algo que se va descubriendo en función de la propia actividad. Las nocio- 


.” a 


nes como el “arriba y abajo”, “dentro y fuera”, “cerca y lejos”, etc. se refiere a ob- 
jetos, a relaciones entre objetos y permiten hacer concreto el espacio. 


Reconocemos dos características en las definiciones corrientes de espacio: 
* se refieren a aquello que nos rodea, 


+ se refieren al lugar que ocupan las cosas. 
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“Pero el espacio es más que e50 —continúa— ya que nosolros misimos somos espacio. 
¿Existe algo que esté fuera del espacio? Na, no existe algo “vacto" de espacio. No es al- 
go concreto; no puedo tocarlo, pero existe. Algo es, tiene y está en el espacio... lodos los 
objetos ocupan lugar en el espacio y ese lugar puede ser dimensionado, puede concre- 
Hizarse. El trabajo con lo concreto y la actividad llevan paulatinamente a la construc- 
ción de la noción, porque la noción tiene que llegar a ser independiente del contenido 
del cual se la aplique. Las dimensiones espaciales son relativas, acordes com el punto 
de referencia, por ejemplo, en una serie de fotos de uma misua casa tomada desde ubi- 
caciones y ángulos diferentes en ma foto el fotógrafo estaba cerca de... en otra estoba 
lejos... en otra a la derecha... en otra la ve desde arriba, desde abajo, etc. El espacio co- 
mo tal no es concreto, es a partir del establecimiento de relaciones que se consiriye la 
nación de espacto, no es una propiedad del objeto” 


Es importante compremder que especio y tiempo se implican ndameste. “Espacio-tiem- 
po no son absolutos sino sistemas de relaciones y no las podemos concebir por separado. 


El espacio se recorre en un tiempo: se miden los espacios por el tiempo que se tarda 
en recorrerios. También es la distancia que describe un puuito en movimiento, Trayec- 
to, tardanza, lentitud, porción de tiempo. Geometría del espacio tridimensional. Con- 
linente de todos los objetos sensibles (que actúan sobre el aparato sensorial).” 


(Harf y Kachanovsky)! 


Espacio-ttempo no son absolutos: 
son sistemas de relaciones y no podemos concebirlos 
por separado. 


ESPACIO: estar (emplazamientos y desplazamientos) ==" (dónde 


TIEMPO: lranscurnir, tl cuándo 


Estar en el espacio es distinto que tener noción del espacio 
Tener cuerpo es distinto que tener noción del cuerpo 


Es la realidad. a Es el proceso de 
conocimiento de la realidad. 


Conciencia: uso y : Autoconciencia: noción y 
orientación. significación. 


L “La construcción de lo real”, compilación y elaboración Rulh Harf y Mirta Kachnovsky, apuntes de divulga- 
ción interna del Centro de Formación Constructivista. 
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“No existe, en 11 primer momento, más que un espacio práctico con mayor a me- 
nor precisión, y hay tantos espacios prácticos como suponen las diversas activida- 
des del sujeto, permaneciendo éste fuera del espacio en la medida en que se ignora 
a sí mismo. El espacio, entonces, es sólo una propiedad de la acción que éste desa- 
rrolía al coordinarse. En el otro extremo, el espacio es una propiedad de las cosas; 
el marco de un universo en el que se sitúan todos los desplazamientos, incluso 
aquellos que defmen las acciones del sujeto como tal: ast el sujeto se comprende en 
el espacio y pone en relación sus propios desplazamientos con el conjunto de los 
otros 


Por ejemplo, el espacio con los chicos se trabaja con nociones como arriva, abajo, etc., 
que permiten lracerlo concreto. 


El proceso de la noción de espacio parte de la centración (en sí mismo) hacia la cnpa- 
cidad de desceniración. En general, el nico elenento de centración que 1sa el niño 
es él mismo. Ir de lo cercano y conocido a lo lejano y desconocido.” 


Harf Kachanovsky 


Enumero estas nociones como “organizadoras” al dar consignas y 
orientar la exploración en pos del desarrollo del lenguaje del movi- 


miento y su gramática. Á partir de las mismas podemos estimular ac- 
ciones que sean fuente generadora de toda la paleta de estados viven- 
ciales, movilizadores de imágenes, emociones y temáticas. 


Noción de dimensiones espaciales: 
ubicación - posición - dirección - sentido - trayecto -recorrido - distancia - 
amplitud - tamaño - forma. 


Algunos ejemplos: 
* Tamaño: grande-chico; micromovimientos-macromovimientos. 


= Dirección: acercarsc-alejarse; hacia-desde; directo-indirecto; recto-ondu- 
lante; reversible (puede ir y venir sobre su dirección de recorrido); hacia 


el propio centro-hacia la periferia; expandir (centrífugo) y concentrar 
(centrípeto). 


» Emplazamientos, ubicaciones y desplazamientos: en el centro-en la perife- 
ria; adentro de-afuera de; arriba de-debajo de; al costado de: -a mi/ tu dere- 
cha-a mi/tu izquierda; delante-detrás; estoy en tal lugar; alrededor de; cer- 
ca, de frente-dorso-perfil; punto de partida-punto de llegada, etc. 


¿Qué es la Expresión Corporal: 


“Emplazamiento tiene que ver con lo estático, mientras que desplazamiento tiene que 
ver con el movisniento. Entonces el espacio tiene que ver tanto con lo dinámico del 
movimiento cono con lo estático del lugar que ocupa, coro resultado de la combina- 
ción y la coordinación entre los desplazamientos y los emplazamientos” (ibíd.). 


* Otros ejemplos: recorrido - abierto y cerrado - plegado y desplegado - 
continente y contenido - dentro y fuera - lleno y vacío - cercano y lejano - 
cóncavo y convexo - simétrico y asimétrico - paralelo - cruzado - angular, etc. 


Noción de dimensiones temporales: 
devenir - transcurrir - durar 


Ejemplos: durar muchoo poco - antes que - después que - mientras - durante - 
a la vez - simultáneamente - en el pasado - en el futuro - ahora. 


Nociones de velocidad (movimiento-espacio-tempo) 


Ejemplos: acelerar - apurar - desacelerar - tardar - pausar - detener - apurar - 
ralentar - impulsar - lento - rápido - ligado - cortado. 


” y ” 4 


Imágenes y dichos: “tomarse el tiempo”, “estar acelerado”, “en un santia- 


” st » on 


mén”, “tiene alas en los pies”, “en un abrir y cerrar de ojos”, “¡qué matraca!”, 


a $8 


“antes que le des cuenta”, “el tiempo se nos pasó volando”, “es más rápido que 
una bala”, lo linger,? with leasure3 in a nick of time.”4 


Sobre los elementos plásticos 


Sólo enumero aquí lo que llamamos “elementos plásticos”, otro punto de par- 
tida para zambullirnos en la exploración de las formas y diseños. 


2 “Linger” : estar suspendido en el líempo, suspendido en el aire, oscilar... 
3 With feasure: con lempa, calma, distensión. 


4 In a nick of linte: en un instante, en un santiamén... 
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Punto - línea - plano - volumen 


El desplazamiento del punto “genera” ———=»>. la línea 


El desplazamiento de la linea “genera”. 
La rotación y desplazamiento del plano “genera” sip 


* Puntos: - reales e imaginarios, 
- de diversos tamaños, 


- en quietud o desplazamiento. 


* Lineas: - rectas y curvas (paralelas, ángulos al cortar rectas, parábolas, hi- 
pérboles, espirales, ochos, círculos, zigzagues, libres), 


- ejes, 
- segmentos de líneas, 
- vectores, 


- direcciones y sentidos. 


* Planos: - verticales, horizontales, oblicuos, anteroposteriores, etc. 
- con respecto al cuerpo:- plano horizontal o “mesa”,5 
- plano frontal o “puerta” $ 
- plano sagital o “rueda” ? 


- formas: círculos, ávalos, poligonales, cuadrados, rectángulos, 
triángulos, pentágonos, hexágonos, heptágonos, 
endagonos, etc. 8 


- fronteras y regiones. 
- limites y campos. 


* Volúmenes: - esferas, cubos, pirámides, icosaedros, etc. 
- compactos, etéreos, 
- abiertos, cerrados, 
- expandidos, concentrados, 
- llenos, vacíos. 


5 "Mesa:puerta-rueda”: metáforas sumamente gráficas que fueron utilizadas por Rudolph von Laban para refe 
rirse a los planos horizontal, frontal y sagital respectivamente. 


6y? mia. 


8 Para un excelente estudio sobre el tema: espitulo “Cuerpo, espacio, movimiento”, de javier Carbajal en el libro 
Expresión, crentividad y movimiento, | Congreso Intemacional de Expresión Corporal y Educación, en Zamora 
(España), Amaru, 2003, 
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Algunos temas de espacio como contenidos para explorar en las 
clases de Expresión Corporal 


« El vacío 

* Centro y periferia 

« Estrella 

e Frontera y región 

« Dentro y fuera 

* Lleno y vacío 

* Punto móvil y punto fijo 
* La línea 

e Esferas, círculos y rondas 
« Vertical, horizontal y tránsitos de uno a otro (tensión-reposo) 
« Las diagonales 

« Doble vector 

« Cielo y Tierra 

e Caídas y recuperaciones 


e Los apoyos: internos y externos, reales e imaginarios, tectónicos y 
atectónicos, lábiles, estables y cinéticos 


« Los cuadrados 

* Simetrías simultáneas y alternadas, especulares y axiales 
+ Espejos 

* Asimetrías 

e Paralelas 

« Diagonales 

* Curvas y rectas 

« Directo e indirecto 

« Continente y contenido 
* Laberintos 

* Pasajes y túneles 

* Agujeros y pozos 


« Mandalas 
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ELEMENTOS PLÁSTICOS: 


A 


dimensión 


Dos Piano 
dimensiones (superficie) 
Tres Volumen 
dimensiones f) (cuerpo) 
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“al desplazamiento 


“el dasj 


ESPACIO 


DISEÑOS FORMAS 


recias (drecio) 
paralelas 
cruzadas 
ángulos 
veciores 
sjes 


del punto ganara 
la línea" 


aro 
SY? 


"dos" 


curvas (miiecio) 


vantical (vigilia) 
horizonta! (reposa) 
dagonal (lansión] 


Transversal 
horlzontal "la masa" de 


zamiento Laben 


da la línea ganera 
el plano” Sagital 

anteropastemar la 

rueda” de Laban 


Frontal 


vanlical *la pueria* da 
Laban 


llanoa y vacios 
CÓncavos y CONVexos 
con apoyos: 
lectórecos 


A 


alectónicas 


EN 


láblas (cuelgan) 


res" 


“la rolación del 
plano genera el 
volumen' 


estables (se sostienen, 
yerguen, paran, elevan) 


cinélicos (medan) 


FIGURAS 


Disaños 
figuras abiertas y co- 
rradas, númetos latras: 


OS 


HANS 
círculos, ochos, 
espirales: 


ISO [LN 


o6 


Formas: 
Goométricas: 
tniángulo 
cuadrado 
pantágono 
haxágono 
heptágono 
octógano 
engágono 
decágono 
Orgánicas 
inorgánicas 
Zocmortas 
Fitomorlas 
Anlropomortas 
Abstractas 
Simélricas 
Asimátricas 


Regulares - Ireguiaras 
cilindros 
esteras 
Cubos 
pirámides 
dodecaedros 
icosaedros 


Simétricos - asiméticos 
Orgánicos e 
inorgánicos 


ÁMBITOS DEL 
ESPACIO: 


Espacios inter- 
nos 


En referencia a 

zonas concrelas 
del cuerpo: hue- 
sos, lejidos, elc. 


personal: 
espacios Inler- 


venir con la con- 
ciencia hacia 
20nas, puntos: 
ligar puntos; su- 
perfices; dimer- 
siones; lrentes y 
lados: sentido 
de volumen; lo 
ceniral y panfárl- 
co; los planos y 
ejes; ángulos y 
plieguas (zonas 
articulares); re- 
laciones: entre 
centro y punios 
da la periferia 
(estrella); cúpu- 
las; cilindros in- 
lemos al cuer- 
pa; apoyos: lac- 
tánicos y alectd- 
nicos, estables 
a Inestavles, 
elc. 


(Éslos son algu- 
nos ejemplos re- 
farancialas pra- 
sentados en lor- 
ma esquemát- 
ca.) 


Espacio par- 
clal: 


espacios que 
abarcamos sin 
dasplazarmos 
del lugar. 


la kineslera 
(Laonarda da 
Vinel: 

el icosagdro 
de Laban; 

las formas del 
Tai Chi Chuan; 
elc.). 


MAPAS TERRITORIOS DELIMITACIONES 


Todos estos 
ámbilos pueden sar 
reales (perceptl- 
bles) a 


imaginarios (svoca- 
ciones, creadas por 
la imaginación, tafi- 
dos por la afecthul- 
dad) 


Espacio tolal: es: 
pacios genarados y 
abarcados en el 
desplazamiento: 


diseños de planta: 


lodos los diseños 
de recorrido; 


circulos; 


circulos concénisl- 
cos, círculos que se 
inlerpenetran, 
ochos, espirales; ti- 
figranas, líneas pa- 
ra'elas, cruzadas, 
calles, zooms, dia- 
gonates, cuadra- 
dos, zigzagues, las- 
lones, Cruces, as- 
Irellas, etc. 
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PAISAJES 


Espaclo social: 
espacios com- 
pariidos entre 
dos o más par- 
sonas, 


ESCENARIOS 


Espacios 
escénicos: 


Toma en cuenta 
la presencia y la 
mirada del 
espectador. 
(Var espacio 
escánico.) 
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Algunos comentarios sobre el espacio escénico 


Parar, me paro en una esquina, y escucho la arúsica amontonada del mundo. 
Raúl González Tuñón 


What is life, if full of care, we have no time to stop and stare. 8 


Nana irlandesa 


Tal vez todo espacio puede convertirse en un espacio escénico con un cambio 
de mirada. Tal vez surge junto con la actitud contemplativa, al detenernos a cap- 
tar y resignificar el mundo desde la mirada y la escucha, con una cierta toma de 
distancia, cuando aparece el espectador. 


“El hecho escénico se origina en el espectador, quien crea un paréntesis en lo co- 
tidiano y se convierte en un espectador de la vida y los aconteceres de otros. Para es- 
to debe inhibir sus propias acciones, dejando de ser partícipe activo para ocupar un 
lugar de espectador. Es él quien crea un área de veda, un trozo acotado del mundo, 
él crea un ámbito, sc dibuja un lugar y un tiempo que no es el cotidiano, para obser, 
var y recrear lo que sucedió en otra época, en otro lugar, o que podrá suceder, o le 
sucede a otra, (o incluso a sí mismo). Sin espectador no hay espectáculo. Un área de 
veda es el lugar de relación dialógica con el espectador” (Gaston Breyer). 


Cuando el actor presenta un cuerpo movilizado desde la sensibilidad, siempre 
denota, siempre habla de otro, por eso se convierte en “cuerpo simbólico” para el 
público. El actor está hablando de “otro” que forma parte del mundo interno del 
espectador, y éste puede proyectar sus “otros internalizados” cuando logra algún 
modo de empatía con el actor. 


“El espacio escénico o teatral puede enfrentar, superponer, imbricar, interpene- 
trar o fusionar el espacio del espectador y el espacio del actor.”? 


W 


escenario “a la Italiana” escenario central: “picadero” 


B -Qué seria la vida si, llenos de cuidado (de aprehensión). no nos diéramos el liempo para detenernos y con- 
templar.” 


9 Cap!tulo elaborada a partir de nutas personales tumadas en el cursillo sobre espacio escénico, dictado por Fran- 
cisca Javier en el Camping Musical Bariloche durante las años ochenta. 
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En todos los casos, el espacio teatral es la resultante de la integración de los es- 
pacios del espectador y del actor. Puede uno ser más amplio o reducido que el 
otro, pero no puede existir uno sin el otro. 


La EC no siempre persigue como fin el hecho escénico, ya que tiene una enor- 
me riqueza creativa en las prácticas, sin la presencia del espectador. Puede ser un 
fin en sí misma, ya que no necesita la muestra o el espectáculo. Pero, por otro la- 
da, esto no excluye la posibilidad de convertirse en un hecho escénico, ya sea una 
muestra de improvisaciones, una performance, un happening o la elaboración de 
una obra coreográfica que tome en cuenta todo la que esto implica, entre otros 
ejemplos: 


e la localización o construcción del lugar físico que se convertirá en un espacio 
escénico significante y adecuado al hecho escénico que se está gestando; in- 
cluye el espacio para desplazarse, alturas, niveles o desniveles, puntos de 
vista para los espectadores y ámbitos para el desplazamiento de los actores, 


ilurninación, 


objetos, 


vestimentas, 


máscaras, 


textos, 


músicas, 


efectos sonoros, 


desplazamientos, el material gestual y de movimientos, 


coreografía. 


Dice Anne Huberfeld que en el teatro todo es signo, y que hay cuatro catego- 
rías de signos: 


1) Del actor-bailarín: gestos, movimientos, ademanes, desplazamientos y em- 
plazamientos que se inscriben en el espacio y en el tiempo. 


2) Los discursos hablados, cantados, sonoros, generados con el cuerpo, que se 
inscriben en el tiempo y en el espacio. 


3) Escenográficos, luces, máscaras, entre otros, que se inscriben en el espacio. 


4) Sonoros y musicales que se inscriben en el tiempo y en el espacio. 
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Los signos se articulan e integran. Pueden priorizarse o disminuirse unos en 
relación con otros. 


Incluso el escenario vacio puede convertirse en signo, ya que conforma un es- 
pacio ocupado por una ausencia que contiene virtualmente todas las posibilida- 
des: posee en forma lalente todo lo que se puede hacer y todos los significados 
posibles que pueden emerger. Es, en realidad, un espacio que desbarda, sólo que 
nosotros lo acotamos y limitamos, 


Luego, tado lo que allí suceda a no se convertirá en signo. Cada evento escéni- 
co será particular y único, se desarrollará dentro de determinados límites, deter- 
minado marco espacial significante, creando su propio principio de coherencia. 
[...J “un trozo acotado de mudo [...] con su propio lHentpo y su propio espacio” 


(Francisco Javier, ibid.) 


El público decodifica el conjunto de mensajes visuales, auditivos, táctiles, espa- 
ciales, temporales que articula y sintetiza cada obra, según las necesidades e inte- 


reses que el autor, el director, el coreógrafo y el bailarin o el grupo priorizan sobre 
otros. 


Según Richard Chejner, algunos ámbitos son premeditados, como todos los 
ejemplos de ámbitos “teatrales” y “escenográficos”. Pero otros, que llama “para- 
teatrales”, son hallados, descubiertos, y lo esencial es utilizarlos y aprovecharlos 
tal cual son. Es necesario dejar que ellos mismos nos sugieran cómo aprovecha- 
dos dadas sus características. No deberíamos tratar de transformarlos y adaptar- 
los a una idea prefijada, ya que sólo lograríamos hacerles remiendos. Un garaje 
con pasarelas y tarimas, un viejo almacén, un patio o una fábrica en quiebra pue- 
den convertirse en un ámbito rico en potenciales escénicos. 


Podemos cultivar diversas miradas y poblar el espacio de sentido 


Estamos en la casa de da mirada y no hay mada para ver. Hay que poblar otra 
vez la casa del ojo, hay que poblar el mundo de ojos. Hay que crear para ver, 


Octavio Paz 


« Mirar para registrar y recordar, para poder describir la que vimos... 
« Mirar para ver sin juzgar... 
« Mirar intuitivarnente desde el sentir “me gusta o no me gusta”, registrarlo... 


* Mirar interpretando, con permiso para asociar libremente, dejando que sur- 
jan significados, recuerdos o imágenes personales movilizadas a partir de lo 
que veo como espectador... 
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« Por el contrario, mirar tratando de no interpretar, sino sólo mirar registran- 
do lo que es... 


« Mirar agregando desde la propia fantasía lo que nos gustaría que sea, mirar 
transformando... 


« Mirar buscando temáticas emergentes u ocultas... 


« Mirar para encontrar las formas más bellas y adecuadas de transmitir dichas 
temáticas... 


“Cuando el niño y su padre alcanzaron por fin aquellas cumbres de arena, después 
de mucho caminar, la mar estalló ante sus ojos. Y fue tanta la inmensidad de la mar, 
y lanto su fidgor, que el niño quedó inudo de hermosum. Y cuando par fin consigutió 
hablar, temblando, fartamudeando, pidió n su padre: -¡Ayúdame a misarl 


Eduardo Caleano!0 
Este texto quiere ser una invitación a organizar los caminos de búsqueda 
Por ejemplo: 


« Qué acción realiza, desde dónde, con qué intención, desde qué deseo o nece- 
sidad interior. 


* Dónde estoy, en qué espacio me ubico. Si es un espacio amplio a reducido. 


« De qué tiempo dispongo. Si estoy acelerado o pausado. Si realizo las accio- 
nes en un tempo cotidiano, normal, si acelero, retardo o detengo. 


« Si hay un espectador, cómo realizo la misma acción, en qué me modifica 
y qué le propongo. Si de doy el frente, la espalda, me alejo o me acerca. Si 
salgo hacia él, si lo incorporo a mi espacio, si lo ignoro, si dejo que me ab- 
serve. 


e Si... En todos los casos establezco una relación. 


10 De relato “La función del acle7 1” en el Libro de los abrazos. 
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TESTIMONIOS 
Recuerdos de niñez ! 


Primer recuerdo: 


—¿Y el pollito, cuándo va a saltar? 
—8hhh, es una sorpresa! 


Transcunia el año 1962, quizás 1963 y, por algún motivo que no recuerdo, Patri- 
cia se hizo cargo de la clase abierta def grupo de chicos en el Collegium Musicum. 
El diálogo que antecede fue entre ella y una nena que hiza la pregunta en medio de 
un gran silencio y la atención del público presente. 


La respuesta generó risas, sonrisas y comentarios a viva voz. Aún puedo sentir 
la vergúenza en el cuerpo... eran las ápocas del cuento animado. Patricia era rubia 
como siempre y tenía una Jarga cola de caballo. 


Yo era chiquita, me gustaba bailar y jugar con la imaginación... 


Segundo recuerdo: 


Pára-pa-pára-pa-pára-pa-pá... danzas del Madicavo. 
Debbie y Marcela, flautas dulces. 


Pára-pa-pára-pa-pára-pa-pá... Estelita y yo, pandero en mano, avanzo, avanzo... 
giro a la derecha y giro a la izquierda. Me equivoco y giro al revés. Vuelia a ampezar. 


Pára-pa-pára-pa-pára-pa-pd... avanzo, avanzo... gira a la derecha y giro a la l2- 
quierda. Me vuelvo a equivocar. Patricia con su paciencia de santa y su alma do- 
cente... “para la barra primero, para el plano después”... 


Pára-pa-pára-pa-pára-pa-pá... no hay caso, indafectiblamente la hago al "vesfe"... 


Blen, como decía tan a menudo cuando se nos empacaba alguna posibilidad de 
seguir adelante: “o ponemos en el congelador”; es decir salteamos esa parte y se- 
guimos avanzando. Bailo, giro... todo sigue bien. 


Después de clase. En el patio. Sin flautas, sín compañeras. Sin pandero. Patr- 
cía y yo: avanzo, avanzo, gira, derecha, izquierda. Salió. Repetir. No salió. Segui- 
mos la semana que viene... 


El problema era el pandero, cómo verán. Yo tenía, aún tengo tenuementa, yn 
lunar en el lado interno de mi muñeca izquierda. Ésa era la referencia (secreta) pa- 
ra saber qué iba a la derecha y qué a la izquierda. En esta situación tenía el pan- 
dero en la mano con lo cual mi lugar de consulla quedaba Invalidado. 


Bien, las prácticas dentro y fuera del salón siguieron su curso durante varias se- 
manas. Mis aciertos y errores, también. 


Y Recuerdos de la niñez de Karin Auspitz, ahumna de Patricia Stokoe en los años sesenta. Karin Auspitz es ac 
tua]mente profesora de Expresión Corporal. 
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Un día de sol y de patio. Nuevamente Patricia y yo, sin el pandero. 


Avanzo, avanzo, derecha, izquierda. Nones. Avanzo, avanzo, derecha, izquierda. 
Renones. Ávanzo, avanzo, y una mano que me agarra-pelizca el brazo derecho, 
Un8 voz que simultáneamente me dice: "para el lado que le duele primero”. Apren- 
of cuál era mi derecha y mi izquierda sin necesidad de consultar mis lunares... 
Pára-pa-pára-pa-pára -pa-pá... 


Otros recuerdos: 


Las cruzadas por al salón, la diagonal y "La trompeta virtuosa”. 


De pronto, la magia se encendía. De repente, éramos damas o caballeros que 
se paseaban delante de los grandes reyes. Engalanadas en hermosos trajes de se- 
da, terciopelos y encajes imaginarios. Las miradas altivas, serenas y esas plumas 
que hamacábamos de lado a lado. Y las reverancias que acompañábamos con... 
allí estábamos desplazándonos de una punta a la otra del salón, en nuestras ma- 
llas y con un sobra de cartón de long-play en cada mano; éstos eran nuestras plu- 
mas, estandartes y adornos. 


Éramos, sin duda, la alcumla de la corte. 


La batucada: Átrica irrumpe... El disco o Carlos Gianni? con sus instaumentos y 
no instrumentos que se convertían en sonidos... Los pelas volaban, los pies pisaban 
fuerte y hacia abajo, las columnas se doblaban, el cuerpo está flojo y tan presente... 
Y las imágenes... las tribus, el polvo, tun tún... se acelera el corazón, empieza a fal- 
tar el aire y uno va sabiendo que está bailando, tun-tún, el suelo, la miradas con los 
otras que allí también cuentan su historia danzada, lun-tún, 


Y podría seguir, interminablemente recordando y contando... evocando. 


Yo he lenido muchos maestras y maestros en mi vida. De diferente clase y en 
distintas circunstancias. He tenido varias protesoras de Expresión Corporal y una 
maestra. indudablemente lo fue Patricia. (Uy, me emociono y ma están haciendo 
cosquiílas las lágrimas...) 


He aprandido y desaprendido con ella y de ella. 


Floy sigo eligiendo algunas casas que me enseñd. De la danza y de todo lo otro 
que no se llama danza, pero que allí astá. Muchas otras las dejé por el camino, por- 
que sa me quedaron y porque ya no me servían más. Á veces, esto fue lácit y mu- 
chas otras fue doloroso. 


Crecer, siempre lo es. Pero también es placentero cuando uno se va y se ve - 
ventando to propio, identificando también lo que a uno le fue dado. 


“Crecer es Iransitar. Y si mientras uno va Iransilando, cada tanto se detiene a 
observar las propias migraciones, a lo mejor, uno va encontrando su propio lugar” 
(Karin Auspitz). 


2 Carlos Gianni y Eduardo Segal trabajaron en equipo junto a Patricia Slakoe en los años sesenta y comienzos 
del setenta. 
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C. Calidades de movimiento 


Gravity is the root to liglitness, silence, is 1he merging place of sound, stiliness is the 
mother of movement 3 Simone Weil 


Las intenciones generan acciones. Cómo se realizan es una cuestión cualitativa 
a la que llamamos calidades de movimiento. 


Podemos diferenciar constantes alternancias en el esfuerzo, intensidad u orga- 
nización interna de los movimientos, en la forma de generar espacios, disponer 
del tiempo y del peso corporal, fluctuando entre dos polos y generando contras- 
tes, matices, sucesiones y superposiciones entre ambos. 


Originalmente el término calidades de movimiento surge de las agudas observa- 
ciones de Rudolf von Laban quien, ya alrededor de 1920, se interesó por investi- 
gar qué tienen en común los movimientos de tadas las personas, aun en diversas 
épocas, Culturas, clases sociales, oficios, etc. y cuáles son los aspectos especificos 
que los diferencian. Observó cómo se movían cotidianamente en su época, en una 
Alemania que estaba pasando de ser una sociedad eminentemente agrícola a con- 
vertirse en una sociedad industrial. 


Por un lado, investigó cámo las personas ocupaban todo tipo de ámbitos, uti- 
lizando y ocupando espacios con sus cuerpos, no sólo en la danza y otras formas 
de expresión artística, sino en las fábricas, en las calles al desplegar sus oficios; a 
este análisis del cuerpo-espacio lo llamó coréuntica. 


Por otro lado, descubrió que todos los movimientos humanos están compues- 
¿tos por cuatro elementos: peso, tiempo, espacio y lo que llamó "fluir" o “Nujo”, 
que a su vez, pueden combinarse de tal modo que generan ocho acciones básicas 
de movimiento que definen grandes grupos de calidades de movimiento. A esto 
lo denominó eukinética. 


Su síntesis fue una de las fuentes que enriquecieron el vocabulario y la gramá- 
tica del trabajo de investigación del movimiento en la EC que impulsó Patricia 
Stokoe. Hoy en día, podemos investigar calidades de movimiento a partir de muchos 
puntos de partida que permiten generar y disponer de una enorme riqueza de va- 
riantes. Lo importante es que modificó el modo de pensar el movimiento, crean- 
do un método muy interesante hacia la producción de formas pmpias y estilos de 
movimiento, sin estar limitados a imitar los resultados o copiar los pasos, secuen- 
cias, estilos ya creados... 


Podemos observar que toda acción integra diversos factores inseparables, que 
a su vez, oscilan siempre entre dos polos: pesado-liviano; tiende hacia asriba- 


da gravedad es la raíz hacia la liviandad; el silencio, es el lugar de donde emerge el sonido; ta quietud es la 
madre del mavimlento” (Simone Weil). 


En inglés, “Iyhtness” genera un juego de palabras que asocia luz a liviandad, 
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tiende hacia abajo; ligado<ortado; implica mayor esfuerzo-implica menor esfuer- 
zo, tiende a la actividad-tiende al reposo, es apresurado-es pausado, etc. 


También es posible investigar cómo la misma acción se puede realizar con ma- 
yor esfuerzo o reemplazar por otro nivel de organización que genere otra calidad 
de esfuerzo: podemos apresurar o ralentar una misma acción, por ejemplo el cami- 
nar, para ir descubriendo cómo puede variar según se modifiquen las motivacio- 
nes, deseos, impulsos a intenciones que la animan y, recíprocamente, modificar al- 
guno de sus factores (tiempo, espacio, peso...); puede generar o hacer aflorar, a su 
vez, asociaciones emocionales, afectivas que invistan dicha acción de un particular 
sentir, 


Podemos buscar calidades de movimiento en forma consciente, o pueden surgir 
como una consecuencia inevitable al investigar en forma orientada diversos ejes. 
Algunos ejemplos, aunque no los únicos, pueden ser: 


* Buscarlas a partir del movimiento consciente desde los huesos, la piel, los es- 
pacios internos, zonas “motoras”, que inician los movimientos. 


e Trabajar directamente las acciones como impulsos, rebotes, vibratorias, tor» 
cer, estirar, desperezar, sacudir, acariciar, golpear. 


e Trabajar una misma acción modificando sus intenciones y generando diver- 
sas calidades: por ejemplo, caminar con todas sus variantes de tiempo, espa- 
cio, ritmo; caminar focalizando la atención en zonas del cuerpo; en el espa- 
cio interno o externo; en la evocación o recuerdos; en tipos de relación con 
otros. 


« Desde la pasividad, lo que llamamos “activo-pasivo”, la entrega y el sostén 
de todo o partes del cuerpo, siendo uno mismo activo y pasivo a la vez, o en 
relación con otra persona, alternando entre ambas estos roles. 


* Desde el contacto en sus múltiples formas. 


e Desde la observación e imitación del movimiento de la naturaleza o del mo- 
vimiento de objetos. 


* Desde la acción en relación con objetos de tado Lipo: plumas, telas, globos, 
pompas de jabón, elásticos, palos, baldes con agua, mesas, pelotas, escaleras, 
pisos de papel o de tela, chaquetas o camisetas., 


* Desde la relación con otros a través de dichos objetos; por ejemplo, poner y 
sacarse una chaqueta con la infinidad de variaciones en la intención, en los 
tiempos y los espacios que podemos generar. 


* Desde la producción de imágenes, por ejemplo, la creación de espacios de di- 
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versos tamaños que imaginariamente llenamos de sustancias variadas: agua, 
barro líquido, barro denso, barro seco, pisos de pétalos de rosas, de espinas, 
resbaladizos, etc. 


* Desde la estimulación sensorial con aromas, colores, texturas, gustos, tempe- 
raturas, etc. 


* Desde los elementos aire, fuego, tierra, metal, agua y sus estados líquido, ga- 
seoso, sólido: viento, huracán, río, remolino, hielo, ola, tormenta, etc. 


e Desde las imágenes que describen los distintos estados: como la levadura 
que fermenta el pan, el pan en el horno: la costra y la miga, los estados de la 
lierra: seca, arenosa, húmeda, líquida, imundada, o la observación de escul- 
turas de metal, de arcilla, de madera y diverso tipo de materiales, etc. 


Todos estos puntos son disparadores de búsquedas. Cada uno en sí mismo es 
material de investigación y puede ser desarrollado a lo largo de varias clases, se- 
Manas, meses. 


Para orientar o estimular nuestras investigaciones, comparto aquí una serie de 
traducciones y apuntes personales tomados del libro Caping with the enviroment de 
Irmgard Bartenief, discípula de Von Laban, que fueron especialmente organizado- 
ras para mí. Me permitieron pensar y observar las calidades de movimiento con ma- 
yor detenimiento y detalle. Tal vez sean algo esquemáticos, pero muy eficaces, y 
tienen Ja intención de dejar el tema abierto a las reflexiones que emerjan en futu- 
ras investigaciones. 


“Aun antes de que surja alguna manifestación visible de movimiento, existen imprl- 
sos inlernos (necesidad, deseo, intención) que lo preparan. Éstos generan, en primer 
Itrgar, una atención orientada hacia el espacio que nos rodea, ya sea para obsernar sus 
dimensiones, nuestra ubicación y la disposición de los objetos que incluye (en quietud 
o en desplazamiento). Cronológicamente le sigue el sentimiento de nuestro propio pe- 
sa y, por último, generamos un cierto alerta o cllculo del tiempo de que disponemos 
para realizar determinado movimiento. Todas estas participaciones internas, es decir, 
el cálculo de dónde, cudndo y con qué esfuerzo realizaremos determinado movimien- 
to, oscilan entre libertad y control, que es aquello que se denominó flnidez? del movi- 
miento. Tales registros interiores son tna combinación de procesos kinestésicos y de 


pensamiento que aparentan ser simultáneos pero que suceden a distintos niveles de 
conciencia”, 


* Traducción del inglés flor. 
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Elementos de las calidades de movimiento 


Rudolf von Laban identificó los cuatro factores interrelacionados e insepara- 
bles, presentes en todo movimiento menciunados anteriormente: espacio, tiempo, 
peso y fluidez, los que, combinados, generan lo que denominó Esfuerzo traduci- 
do corno Energía. Cada persona que se mueve puede tener actitudes diferentes de 
acuerdo con su temperamento, situación, medio ambiente y otras variables. 


Finalmente, es la actitud la que determina la combinación de estos elementos 
que integran las calidades de movimiento. 


La palabra Effort, cuya traducción literal sería Esfuerzo o Energía, deriva del ale- 
mán Antrieb (an adelante y trieb avanzar), representando así la necesidad del or- 
ganismo de avanzar hacia delante, hacerse conocer, ir hacia el mundo. 


Identificamos la energía con el movimiento porque son inseparables: el movi- 
miento es tal porque es producido por la energía, y la energía es tal porque se 
mueve. Podemos decir entonces que esfuerzo es energía, y que el movimiento hu- 
mano es esfuerzo, desde el punto de vista de las actitudes que tienen las personas 
hacia su propio movimiento y el de los demás. 


En general, los elementos espacio, tiempo, peso y fluidez no aparecen aislados 
en cada actividad, sino que se combinan de manera particular, apareciendo jun- 
tos, superpuestos o en secuencias. En una acción podemos comenzar con unos y 
modificarlos sobre la marcha cuantas veces sea necesario, según la función y la in- 
lención del movimiento en cada momento. 


La maestría de quien se mueve puede observarse en cómo una fase se funde y 
transforma (suave o bruscamente) en otra, dando como resultado un movimiento 
continuo que fluye, aunque tenga muchos matices de acción y recuperación, acen- 
tos y fluctuaciones. 


Las observaciones deben realizarse en relación con diseños (caminos) en el es- 
pacio, tensiones y formas, estando alerta a las articulaciones corporales puestas en 
juego, los cambios de apoyos y la distribución del peso en cada momento. En las 
combinaciones, variaciones y relaciones entre unos y otros elementos se podrá 
discernir la particular conducta funcional, psicológica y los mensajes que se han 
expresado. 


Esta organización de los impulsos internos de la energía forma parte de todos 
los comportamientos humanos. Las personas constantemente utilizamos y res- 
pondemos a la organización de nuestros esfuerzos sin ser conscientes, sin saber 
cuáles son sus componentes. Cuando se habla de responsabilidades que “urgen”, 
de “dejar a alguien plantado”, de “explotar”, de estar “impacientes” por actuar, 
de “presionar” a otros, de “acercarse con cuidado”, se están utilizando metáfo- 
ras para referirse a determinadas organizaciones en la utilización del espacio- 
tiempo-peso-fluidez. 


La expresividad de tales elementos fue descrita por Laban como indicativa de 
estadios del estado interior de la mente, que prepara a quien se mueve para reali- 
zar una secuencia. 
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Cualidades de las calidades de movimiento5 


Se pueden identificar dentra de dos polos: 


ir con condensación 


Ir hacia lr contra 


expandir - explayarseó relener - contraer - relraer 
ceder - sin resistir enfrentar - resistir - luchar contra 


Las múltiples combinaciones entre estos dos polos opuestos nos darán la varie- 
dad de calidades de movimiento, el cónta el movimiento es realizado. Por lo ge- 
neral, se perciben las calidades en combinaciones y secuencias que expresan ca- 
racterísticas de quien se mueve, y que varían según intentos específicos. 


EXPANSIÓN CONCENTRACIÓN 
(ceder) (enfrentar) 


Espaclo Indirecto Directo 
Peso Llviano Fuerte 
Tlempo Suspendido Súbito 
Fluldez Libre Controlado, retenido 


Laban identificó ciertas cualidades características de cada uno de los elemen- 
tos que integran el esfuerzo: 


ESFUERZO CUALIDAD 


Espaclo: ¿De qué manera me aproxi- | Atención: Pansar, orientarse 
mo al espacio? específica o abarcativamente (genárica- 
mente). 


Peso: ¿Cuál es mi impacto? Intenclón: Acertar, crear impactos luertes 
o leves. Sentir el propio peso. 


Tiempo: ¿Cuándo necesito completar | Declslán: Urgencia o no urgencia. 
al acto? Apresurarse o dilatarse, retardarse. 


Fluidez: ¿Cómo me mantengo andando? | Progreslón: Sentirsa vital. ¿Cómo Inicia 
la actividad y la mantlene: andando, con 
liberiad o con culdado? 


3 Las cuadros y texlas siguientes se basan en los modelos presentados por Barteniett en el libro citada. 


6 Traducción del inglés to spread gut. 
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La mayoría de las personas tiene predilección por ciertos elementos sobre 
otros. Sus movimientos pueden reflejar unos elementos más activos que otros, 
llegando a ser casi indiferentes en algunos casos. Tales predilecciones definen 
los estilos de movimiento de los individuos y, consecuentemente, ciertos aspec- 
tos de su carácter. 


En cada uno de los espectros del espacio-tiempo-peso-fluidez hay grados 
que van desde lo neutral, pasando por lo claramente discernible, hasta lo exa- 
gerado. Aunque la energía muscular puede ser medida, no estamos dedicándo- 
nos aquí a los aspectos medibles (cuantitativos), sino a los cualitativos: lo que 
da color a la expresividad, lo que se destaca, lo que se convierte en signo visi- 
ble de la calidad del movimiento de la persona, lo que liga el movimiento inte- 
rior y su manifestación externa. 


Aun en momentos de relajación, de descanso, algún esfuerzo estará presen- 
te, aunque el grado de ejecución pueda estar sumamente reducido. 


En toda actividad hay un constante juego proporcional entre los elementos 
del esfuerzo, para balancear ejecuciones y recuperaciones, y así lograr una fun- 
ción efectiva, además de una expresión necesaria. Incluso la misma actividad 
realizada por dos personas distintas puede ser organizada con matices y pun- 
tuaciones diferentes sobre estos cuatro elementos. 


e Fluidez: 


¿Cuál es la actitud de quien se mueve hacia la continuidad del movimiento? 


Fluir es el iniciador del acto y se mantiene siempre presente, aun por de- 
bajo de otros elementos, que puedan ser dominantes en un determinado 
momento. 


Espacio: 


¿Cómo se aproxima al espacio quien se mueve? ¿Cuál es su actitud hacia 
la ejecución del movimiento en el espacio? 


La fluidez es primaria, puede verse en los niños en la abundancia del flu- 
jo del que emanan sus movimientos. En cambio, el espacio demanda una 
participación de la conciencia, diferente y más específica, ya que se trata 
de una canstrucción, no de un impulso. 


» Peso: 


¿Cuál es la actitud de quien se mucve hacia el uso del peso de su cuerpo? 
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¿Qué es la Expresión Corporal? 
¿Cuál es la cualidad con que lo pone en juego y utiliza? 


El peso, como elemento del esfuerzo, no debe confundirse con el peso mis- 
mo del cuerpo. Existen tres formas de considerar el peso del cuerpo: 


Neutral: el peso corporal está sostenida por la muscula- 
tura y cede a la gravedad, por ejemplo, en la organiza- 
ción de la postura antigravitatoria. Tiene una actitud de 
preparación para la acción. 


Pasivo: el peso corporal no está sostenido por la muscu- 
latura y cede a la gravedad, por ejemplo, al reposar, al 
permanecer acostado. 


Activo: ocurre cuando uno se sobrepone a la actitud pa- 
siva del cuerpo con alguna intención hacia el uso del pe- 
so del cuerpo, aquí se habla de esfuerzo. Por ejemplo, or- 
ganizarse para un paso o para un salto, pensarse hacia 
arriba, tener la intención de alcanzar algo, elevarse y 
realizar todas las acciones en general. 


« Tiempa: 


¿Cómo administra y se desenvuelve la persona con el tiempo que tiene 
para realizar determinada acción? 


El tiempo, como elemento del esfuerza, no debe confundirse con el tiem- 
po como duración. 


El primero se refiere a la vivencia de resistirse o ceder al movimiento del 
tiempo, e implica una actitud hacia el mismo. 


En cambio, la duración es la cantidad de tempo que puede durar una ac- 
ción, es un lapso objetivo, medible, entre un antes y un después. Por 
ejemplo, puede haber sólo 60 segundos para realizar una actividad, pero 
la actitud hacia ese minuto puede ser tan pausada que la vivencia del in- 
tervalo de tiempo pueda resultar interminable. Y a la inversa, pueden 
contarse con 15 minutos para realizar la misma acción, y la disposición 


puede ser de tal urgencia que la vivencia de la duración resulte brevísi- 
ma. 


En ambos casos, es la actitud la que moldeará la calidad del movimiento 
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Estos factores pueden relacionarse mediante ocho combinaciones básicas 
que se sintetizan en ocho acciones, entre las cuales podemos establecer infini- 
dad de matices y nuevas combinaciones. De hecho, éstas no existen en forma 
“pura”, sino que siempre fluctuamos entre unas y otras, o las superponemos, 


pero oscilando entre los dos opuestos básicos. 


? Las cuadros son Iradueciones literales del libro de Bartenteff y, A 5u vez, Son organizaciones básicas realizadas 


pa 
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Ligadas al polo “expanslón” 
(ceder) 


Flotar (Float) 

Espacio indireeto 

Peso livlano 

Tiempo suspandido (lento-pausado) 
Fluidez conducida 


Deslizar (Glide) 
Espacio directo 
Peso liviano 
Tiempo suspendido 
Fluidez conducida 


Tarcer (Wring) 


Peso fuerte 
Tiempo suspendido 
Espacio Indtrecta 
Fluidez conducida 


Sacudlr (Plick) 
Espacio indirecto 
Peso liviano 
Tlermpo súbito 
Fluldez libre 


r Rudolph von Laban. 


Ligadas al polo “concentración” 
(enfrentar)? 


Golpcear (Punch) 
Espacio directo 
Peso fuerte 
Tiempo súbito 
Fluidez libre 


Hendir (Slash), latlguear 
Espacio Indirecto 

Peso luerte 

Tiempo súbito 

Fluidez libre 


Palpar (Dat) 
Peso lhiano 
Tiempo súbito 
Espacio directo 
Fluídez libre 


Preslonar (Press) 
Espacio directo 
Pesa fuene 
Tlempa suspendido 
Fluidez conducida 


¿Qué es la Expresión Corporal? 


Desde otra perspectiva, el pintor Paul Klee también se interesaba por el con- 
cepto de calidad, al jugar con éstas. 


ESCENAS DE COMERCIO 


El ciente: 
1- “Sirvase llenarme este pote 


con esla sustancia.” (El vando- 
dor lo haca y cobra 4 francos.) 


2- “Y ahora, lléneme el misma 
pote can esta otra sustancia.” 


(El vendedor lo haca y cobra 
8 francos.) 
- “¿Por qué el doble?" 


El vendedor. - "Porque esla otra 


sustancia es dos vacas más pa- 
sada”" 


(El cliente verifica y paga.) 


3- El ciente. - “Ahora, dema al 
mismo peso de esla tercera 
sustancia.” 


(El vendedor pesa y reclama 16 
francos). 


- "¿Por qué dos veces más ca- 
ra?" 


El vendedor. 


- "Porque esta tercara sustar- 
cla es dos veces mejor. Sa 
conserva mejor y es mucho 
más sabrosa, de más bello as- 
pecto, y más sollcitada.” (El 
clienta cancela aturdido.) 


Orden de la linea 


Orden de la tonalidad 


Valor tonal: claro, oscura, 
pasado llgero. 


Orden del color 


Valor lIneal: largo, corto, 
grueso, fino. 


Valor cromálico: solletado, 
bello, mejor, demasiado rl- 
co, demasiado bello, sua- 

ve, áspero, quemante, feo, 
refrescante. 


B Klce 
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D. Corporización de elementos de la música 
1. Programa de contenidos 


Los ejes temáticos para los programas de actividades sobre los contenidos 
sonoro-musicales en las clases de EC pueden agruparse del siguiente modo:] 


Sensibilización del sentido auditivo 


Escucha 

Para desarrollar la apertura y sensibilidad general hacia la captación y discrimi- 
nación de diversidad de estímulos sonoros. 

Escuchar, registrar, discriminar, agrupar por similitud y por oposición, por cerca- 
nía y lejanía, por intensidad, altura y timbre: 


naturaleza 
máquinas 
a) Sonidos del ambiente: ( instrumentos 
herramientas 
personas 
respiración 
b) Sonidos naturales del propio cuerpo: ) pulsaciones 
peristálticos 
etc. 


por un acompañante musical 
c) Sonidos producidos específicamente: ) por el profesor de EC 

por uno mismo 

por los compañeros del grupo 


¿qué es el sonido? (altura, intensidad, timbre, 
duración), 

d) Trabajar sobre conceptos: [ ¿de dónde proviene? (fuentes sonoras diversas), 
¿Cuál es la diferencia entre “ruido” y “sonido”?, 
¿de qué diversos modos podemos producirlos? 


l Tomado de los programas de la escuela de Patricia Stokoe, elaborados sucesivamente por Patricia Slokoe y Dé- 
borah Kalmar. 
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Capacitación productiva del sonido 


Producción sonura 


Para producir sonidos significativos y motivadores para las danzas: 


a) con el propio cuerpo, 
b) con objetos diversos, 


c) con instrumentos musicales. 


Propuestas 


* Investigar las posibilidades de utilizar el propio cuerpo como fuente o gene- 
rador de sonidos, investigando múltiples y sensibles maneras de generarlos 
con la voz, el aparato respiratorio, o explorando el cuerpo coma instrumen- 
to de percusión. 


* Investigar las posibilidades de generar sonidos con diversas partes del cuer- 
po sobre el mundo externo o con objetos mediadores. 


« Explorar los objetos del lugar físico que podrían servir como instrumentos de 
percusión, y la posibilidad de producir sonidos por frotación, golpeteo, en- 
trechoque, etc., cuidando la calidad de los mismos, en función de las necesi- 
dades de su expresión. 


+ Fabricar instrumentos informales que puedan generar ambientes sonoros va- 
riados y significativos. Explorar las posibilidades sonoras de diversos instru- 
mentos de percusión u otros que estén al alcance técnico, que permitan enri- 
quecer la capacidad de improvisación y creación de danzas. 


Corporización de los elementos de la música 
El mavimiento, la improvisación y la creación de danzas 


Bajo el impulso de la alegría el hombre gritó. El grito concrelose en palabras, pero és- 
tas no fueron aún suficientes, y el hombre moduló las palabras en canto, luego, in- 
sensiblemente fue moviéndose sobre el canto, hasta que de pronto tradujo en el baile 
la alegría de la vida. Confucio 


Para enriquecer el caudal de posibilidades rítmicas del movimiento, a partir 
del reconocimienta auditivo-musical, desinhibir y desplegar las posibilidades de 


77 


Deboraf Kalmar 


juegos rítmicos musicales, partiendo del logro de una mayor flexibilización, sol- 
tura y coordinación corporal. 


Descubrir cómo la desinhibición corporal y la educación del movimiento rítmi- 
co del cuerpo pueden ayudar a desarrollar una mayor sensibilidad y capacidad 
de escucha musical y, a su vez, un desarrollo de la percepción musical puede fa- 
vorecer la capacidad de coordinación del movimiento. 


Enriquecer tanto el vocabulario musical como el de respuestas de movimiento 
y danza. 


Desarrollar la capacidad de reconocer y responder a diversos estímulos musi- 
cales, ya sea siguiéndolos con movimientos corporales o superponiendo un texto 
corporal cantradictorio con el texto musical, para generar una pluralidad de diná- 
micas y significados en las danzas. 


Experimentar el aporte fundamental del mundo rítmico-musical a los trabajos 
de composición coreográfica. 


Propuestas 


e Explorar variantes en la posibilidad de combinar sonido y silencio, movimier- 
to y quietud, duración del sonido y duración del movimiento; moverse duran- 
te la escucha del sonido; moverse en el silencio; movimientos como eco a soni- 
dos diversos; sonidos como eco a movimientos determinados; las pausas. 


» Experimentar de diversos modos el sentido del fiempo: pautas y ejercicios de 
exploración de movimientos en unidades de tiempo determinadas. 


* Experimentar variantes en las velocidades de muvimiento: rápido-lento, 
pausado-súbito, acelerar-retardar, etcétera, ya sea en silencio o vinculadas a 
músicas determinadas (allegro, andantino, moderato, adagio, etc.). 


* Experimentar variantes en la intensidad de movimientos, ya sea en silencio 
o vinculadas a músicas determinadas: fuerte-suave, erescendu-decrescendo, 
forte, piano, pianíssimo, etc. 


« Reconocer lo agudo y lo grave (frecuencias); alturas y registros vocales e 
instrumentales y su vinculación con el movimiento, evitando asociaciones 
estereotipadas: sonidos agudos con movimientos en nivel alto y sonidos gra- 
ves con movimientos en nivel bajo. 


« Reconocimiento de pulsos y acentos (tiempos-contratiempos-anacrusas)! en 
músicas de distintas culturas y épocas; integrarlos conscientemente en im- 
provisaciones con pautas limitadas y/o en el aprendizaje de pasos, secuen- 
cias y danzas individuales o grupales. 


* Reconocer y corporizar compases binarios, ternarias, de amalgama, simples 
y compuestos. 


1 Ver glosarko. 
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* Reconocer, recordar, repetir, superponer ostinatos rítmicos (sonoros y/o de 
movimiento), parlir de los más simples hacia la posibilidad de integrar po- 
lirritmias a las danzas individuales o grupales. 


« Reconocer y jugar con el fraseo (frases melódicas, rítmicas, sonoras, de mo- 
vimiento, en músicas de ritmos libres o pulsados, preguntas y respuestas, 
ecos, secuencias de frases). 


* Creación de danzas a partir de propuestas formales como lo son: preguntas 
y respuestas, ecos, cánones, rondós, temas y variaciones, sonatas, etc. 


* Juegos de articulaciones: figura - fondo en un coro y uno o varios solistas. 


Aplicación del estímulo sonoro 


Recibir una gran variedad de estímulos sonoros que permiten ampliar nuestra 


cultura musical y, a la vez, desarrollar una mayor sensibilidad, apertura e interés 
por la particularidad musical de diferentes culturas, pueblos y compositores de 
todas las épocas. 


Trabajos de selección de grabaciones musicales para diversos fines: 


* Selección musical para crear climas adecuados a las búsquedas específicas en 
las clases: estímulos musicales sedantes o excitantes, predecibles o imprede- 
cibles, de cualidades tímbricas diversas. 


* Selección musical del folclore nacional e internacional; músicas de otras épo- 
cas (medieval, renacentista, barroca, clásica, romántica, etc.); música contem- 
poránea de diversos estilos (jazz, blues, rock nacional e internacional, dodeca- 
fónica, etc.), para poder recurrir a una amplia gama de material en las clases. 


* Seleccionar, preparar músicas especialmente compuestas para las clases, ya 
sea improvisadas en vivo o compuestas y grabadas por músicos idóneos. 


2. Nociones significativas sobre las cuales articular las prácticas 
acerca de los contenidos musicales en las clases de EC 


Tiempo 


Para indicar el tiempo nos referimos a actividades. A un niño, por ejemplo, le 
hacemos referencia a actividades o sucesos: cuando venga tu mamá, cuando te 
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pongas los zapatos, después de la escuela, etc. 


Anles de, después de, ahora, entre, mientras y durante son las nociones temporales 
que se construyen progresivamente como un sistema de relaciones entre pre- 
sente, pasado y futuro. 


Tiempo es, entonces, un sisterna de relaciones, lapso entre un emplazamiento y 
otro, entre una acción y otra: durar, suceder, transcurrir, tardar, anticipar, devenir. 


Velocidad: rápida, lenta, pausada, agitada, constante... 
acelerar, desacelerar, suspender, sostener, retardar, pausar. 
Duración: larga, corta, súbita, interminable, eterna, instantánea. 


Medidas: un instante, un minuto, una hora, un mes, un ciclo lunar, un año, una 
década, una eternidad... 


Ritmo 


The nuarces in the rytkr, are Uhe result af the delicate lack of respect that we ha- 
ve for the ryllm, but im this lack of respect you may define the good artist of the 
bad artist. Andrés Segovia? 


Los organismos vivos somos intrínsecamente dinámicos, son nuestras formas 
visibles manifestaciones estables de procesos subyacentes: fluctuaciones, osci- 
laciones, vibraciones, ondas, pulsaciones. 


Los átomos son modelos de ondas, las moléculas son estructuras vibratorias. 
Las plantas, los animales y los seres humanos pasamos por ciclos de actividad 
y reposo. Las sociedades mismas generan procesos fluctuantes entre desarrollo 
y decadencia que parecen estar sujetos a la dinámica fundamental del universo. 


Hablando a través de metáforas poéticas, antiguos maestros hindúes decían 
que el universo todo es una danza, una “danza de vibraciones”. 


La vida es rítnica. Somos vida, entonces somos ritmo. 

Ritmo es orden, orden sensible en el tiempo. 

Ritmo es el factor coherente, es contrario al caos. 

Ritmo es movimiento organizado, o bien la pauta de organización. 
Ritmo es coherencia, determinación y dinamismo del movimiento. 


Ritmo es diversidad en la unidad, en la unidad infra, 
y en lo mconmensurable, 


2 Los vericuetos en el ritmo son el resultado de la delicada falta de respeto que tenemos por el ritmo, pera en es- 
la falta de respeto podemos definir y diferenciar al buen artista del malo: Andrés Segovia, video. 
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Los modelos rítmicos son, a la vez, modelos universales, formas de manifestar- 
se la naturaleza, por ejemplo: en todas las alternancias y vibraciones lumínicas 
(luz y sombra); en las apariciones y desapariciones de todo tipo de sonidos; en 
las sucesiones, alternancias, secuencias del movimiento de plantas, animales, 
ríos, nubes, valles y picos de montañas, reproducciones de olas, hajas en sus ra- 
mas. Y pueden ser madelos individuales; por ejemplo: formas personales de 
desplazarse, hablar, gesticular, respirar, escribir, etc. 


Al afirmar que “se manifiestan”, quiero decir que podemos percibir estos 
modelos rítmicos, podemos captarlos, vivenciarlos, comprenderlos y recrear- 
los cnando hablamos, escribimos, gesticulamos, nos desplazamos, hacemos 
música, cantamos, bailamos, dibujamos, pintamos, etc. No sólo “escucha- 
mos” ritmos: podemos “ver” o “sentir” ritmos al percibir nuestros propios 
movimientos. 


Según Schneider, “la multiplicidad de las formas exteriores repartidas en los 
planos concéntricos sóla es una engañadora experiencia, pues en último lugar, 
todos los fenómenos del universo se reducen a unas pocas formas rítmicas fun- 
damentales agrupadas y ordenadas por la evolución del tiempo”, 


En la música, el ritmo es generado por la secuencia y frecuencia de aparición y 
desaparición de los sonidos y silencios. Son sus ataques lo que lo definen y no 
su duración. 


En la danza, la organización rítmica es similar: alterna la aparición y desapari- 
ción de unos movimientos con respecto a otros, y de movimientos con respec- 
to a quietudes. Esta alternancia está organizada en niveles superpuestos, más 
o menos conscientes, desde los primarios ritmos orgánicos, hasta los más ela- 
borados ritmos de cada cultura. 


En ambos casos estos ritmos pueden ser: libres, impredecibles, aleatorios, o 
medibles y pulsados, que siguen patrones organizados alrededor de acentos 
que aparecen en forma regular y predecible. 


Según María del Carmen Aguilar? “existen dos campos rítmicos posibles: 
* el uniforme: todos los sonidos aparecen a intervalos regulares de tiempo, 


* el no uniforme: con irregularidad en los intervalos. Dentro de este último 
campo se observan dos tipos de organización de los ritmos: 


1. las desigualdades de los espacios entre momentos de aparición de 
los sonidos mantienen proporciones irregulares, lo cual impide es- 
tablecer perceptivamente una constante de pulsación: ritmo libre, 


2. las desigualdades son proporcionales, dando lugar a la percepción 
de una base pulsada isócrona:Í ritmo pulsado”. 


3 Marla del Carmen Aguilar, pedagoga musical y cantante argentina. 
A Ver glosario. 
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Prulsación. Es el ritmo uniforme, regular, constante. Es el latir. Es lo 
que une y liga, es retorno y progreso, es la que avanza, es ciclo vital. 


Pulsos orgánicos: latir del corazón, caminar, respirar, etc. 


Pulsos en la música: siempre devienen del movimiento, están gene- 
rados por éste y se expresan en sonido (de palmas, claves, tambo- 
res, cuerdas, teclados, etc.). 


El pulso puede ser “escuchable” o “explícito” cuando algún instru 
mento lo está tocando, y puede ser “tácito” o “implícito” si no es 
tocado por ningún instrumento pero está presente como un ele- 
mento regulador interno. 


Pulsos e impulsos: descubrimos la importancia de la anacrusa pa- 
ra el movimiento, porque es el impulso que prepara e incita a la ac- 
ción. Es la elevación antes de la caída, es la anticipación antes del 
acento. 


Acentos: surgen cuando un pulso se enfatiza y sobresale para nues- 
tra percepción, pudiendo notarse de modo regular o irregular. Se- 


gún el lugar donde se encuentran los acentos, reciben distintos 
nombres: 


* Por estar al comienzo: tético. El sonido que está al comienzo 
genera una sensación de acento, por ejemplo, al comienzo del 
compás: Yesterday... (canción de los Beatles). 


= Por preceder al comienzo, impulsando al movimiento: ana- 
crusa, por ejemplo “a- funciona como trampolín sobre el tiem- 
po fuerte: -rróz con leche...” 


= Por duración: agógico. Un sonido largo, cercano a otros soni- 
dos breves se percibe acentuado. 


= Por altura: escuchar acentos por sobresalir como sonidos agu- 
dos o graves. 


* Por ubicación: contratiempo. En tiempos “fuertes” v “débi- 
les” del compás. 


Tempo y ritmo no son sinónimos, aunque están íntimamente entrelazados. 
Puede darse el caso de un lenipo allegro, cuyo organizador interno sea un pulso 
pausado; o viceversa, puede un fempo adagio guardar una interna agitación, mani- 
festar sonidos largos pero denotando una pulsación agitada en su interior. 


Descubrimos que el tempo-ritmo influye en la generación de estados de ánimo. 
Con ayuda del ritmo se puede alcanzar un estado de verdadero entusiasmo, de 
calma e incluso de cierta depresión o melancolía. 
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¿Qué es la Expresion Corporal: 


La medida precisa, exacta, de las palabras, la elocución, los movimientos, las 
acciones, siempre son rítmicas, sean aleatorias o métricas. Comprender esto es de 
fundamental importancia para el bailarín y el actor. Despierta la memoria afecti- 
va, la imaginación, genera estados de ánimo, aviva O aplaca las emociones. 


Así es como en distintas culturas se han codificado ritmos para el amor, para 
predisponerse a la batalla, para estimular el trabajo, para la marcha a para entrar 
en la serenidad y el descanso. 


La noción y el sentido del tiempo, del ritmo libre o métrico, con la presencia de 
pulsaciones, impulsos y acentos, cobran forma en la música al alternar la aparición 
y desaparición de los sonidos en el tiempo y se pueden estructurar de modo particu- 
lar según cada civilización, cultura, época y creador. 


En la pintura y la escul lura estas nociones se manifestarán a través de la multipli- 
cidad de maneras de organizar, agrupar, imbricar, yuxtaponer, alternar, superponer 
formas, planos, volúmenes, colores, texturas, trazos o pinceladas. Adrián Dorado 3 
definía el ritmo como “la relación y alternancia entre presencias y ausencias” de luz 
y sombra, de colores, de figuras, de formas, de espacios llenos y vacíos, etc. 


En la danza, éstos se pondrán de manifiesta en la manera de secuenciar, repetir y 
sucederse los movimientos del cuerpo y de alternarlos con los momentos de quie- 
tud, de combinar los tempos y velocidades del desplazamiento de cada segmento o 
de la totalidad del mismo, de alternar momentos de lensión y de reposo y graduar 
el osfuerzo, los impulsos y los reposos que involucra cada movimiento.$ 


Cada cultura tiene sus propios códigos rítmicos del lenguaje, generando mo- 
dalidades fónicas peculiares a cada idioma. En nuestro idioma, el castellano, el 
elemento articulatorio que atrae la atención y destaca una sílaba sobre las demás 
en el interior de la palabra es el acento, que en el lenguaje hablado consiste en una 
mayor intensidad sonora, y en la escritura, en ciertos casos, se indica con una 4il- 
de. Así, tanto en lo escrito (que percibimos visualmente), como en lo hablado (que 
percibimos auditivamente) se va organizando rítmicamente el discurso según las 
características de cada región, país, lengua... 


El acento es un elemento de organización que permite agrupar a su alrededor, 
como elemenlo enfático, destacado, los demás elementos, más débiles. El concep- 
to rilmo, enlonces, no se limita sólo a la música, sino a la estructuración del espa- 
cio y del tiempo efectuada en cada una de las áreas de las aclividados humanas. 
Así, al ir agrupando los acontecimientos, se va ordenando el caos. Por esto afir- 
mamos que ritmo es orden, pauta de orden y es contrario al caos. 


Según María del Carmen Aguilar, "la Gestalt es una de las teorías psicológicas 
que estudió la percepción visual y luego la auditiva. La primera ley que formula 
es la de la simplicidad: agrupar las cosas para comenzar a ordenar el caos, sepa- 
rarlas y organizarlas de determinada manera. El primer criterio de organización 
es el de agrupar los eventos de a dos y luego de a tres.” 


5 Diltugante y escultor argentino. 


6 Doris Humphrey (bailarina, coreógrafa norteamericana), llamaba diserlo a la manera de secuenciar los mov)- 
mientos en el espacio-tiempo, y dinoimion a da alternancia entre la tensión y el reposa, presentes en todo mov: 
mienta. en toda “lrase de movimientos”. 
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Pienso que tanto la música y la danza, coma la pintura y el lenguaje hablado o 


escrito estructuran rítmicamente el espacio-tiempo. Aun al mirar un cuadro o un 
dibujo, nas lleva tiempo “leerlo”: recorremos dicho cuadro con la mirada, y aun- 
que todos los elementos parecen eslar presentes “a la vez”, nos toma un tiempo 
percibirlos, decodificarlos, comprenderlos. 


“Originalmente *ritno” y “rio” estaban etimológicamente emparentados sugiriendo 
ntás el movimiento de un recorrido que ste división en articulaciones. En ste sentido 
más amplio, el rito divide el todo en partes. El ritmo articulo un trayecto como si 
fueran pasos (dividiendo tado el recorrido en partes o cualquier otra división arbitra- 
ria del mismo. *El rito es forma recortada en el tiempo, así como el dibujo es espa- 
cio determinado” ” (Ezra Pound). 


“Puede haber ritmos regulares y rilmos nerviosos, irregulares. El hecho de ser re- 
gulares o no, nada tiene que ver con su belleza. El ritmo de cabalgar podrá ser irre- 
gular, pero esta forma de trasladarse es disfrutada por nuicho gente” (Murray 
Schater “). 


El ritmo está presente en todos los lenguajes artíslicos aunque no se manifies- * 


te en todos de la misma manera. 


3. Aplicaciones: jugando con lápiz y papel 


Juego 1 


Diseñe sobre el papel una serie de secuertcias de acentos, dibuje puntos como 
acentos. Las secuencias pueden ser distintas, cada una con su particular pauta 
de organización. 


Por ejemplo, así: 


o o o 0 > o o . . . e . > o e 0 e. e e 


7 Murray Shaffer: pedagogo musical y compositar canadiense. 
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Estos diseños representan campos rítmicos uniformes, porque los puntos- 
acentos aparecen a intervalos regulares. 


Si reemplaza cada punto por un sonido (palmeando, con la voz, golpeando el 
piso con los pies, con instrumentos o generando movimientos, etc.), los soni- 
dos o movimientos aparecerán a intervalos de tiempo regulares. 


Un ejemplo diferente: 
ce. . e e. . e o ae. 9. 0 
e .. . el a o e. e. o 


Estos diseños representan campos rítmicos no uniformes, porque los puntos- 
acentos se presentan a intervalos irregulares. 


Ahora reemplace cada punto por un sonido. Los sonidos se escucharán a inter- 
valos irregulares. 


Juego 2 

Reemplace cada punto con una postura del cuerpo, de las manos, de los pies. 
Cambie cada punto por pasos. Por personas de pie o sentadas. Por el acto de 
pararse o sentarse, alternadamente. Cada gesto, postura, cambio de postura se 


verá a un intervalo de tiempo regular o irregular, según se organice de modo 
uniforme o no uniforme. 


Juego 3 

Ahora puede observar la habitación en la que se encuentre, la ca!le, un parque, 
un teatro vacío o cualquier otro paisaje visual o sonoro en el que esté, y reem- 
place los puntos por árboles, postes de teléfono, ventanas, balcones, pisos de 
un edificio, barrotes, sillas, botellas, estantes de un supermercado, columnas, 
hojas en una rama, perlas en un collar, bocinas, etc. Observe todo lo que se or- 
ganiza con cierta periodicidad. ¿Qué intervalos regulares e irregulares descu- 
bre entre la aparición y desaparición de algún fenómeno visual, sonoro o kines- 
tésico? Diferencie lo que percibe auditiva, visual, táctil y kinestésicamente. 


8 Ver glosario. 
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36 


En una secuencia de proporciones regulares de acentos, pueden suceder acon- 
tecimientos irregulares entre un acento y otro. Pueden superpanerse aconteci- 
mientos desiguales, reunidos, organizados por la misma secuencia de acentos 
que aparecen a intervalos regulares. 


Por ejemplo, puedo representarlo gráficamente así, reemplazando los acentos 
con puntos: 


. Ho. a Pe / ge *, ES 


PIC ISS A A 


Entre un acento y otro pueden suceder distintos tipos de acontecimientos. En 
este caso, los acentos se presentan a intervalos de proporciones regulares, las 
desigualdades de los acontecimientos entre un acento y otro son proporciona- 
les, perteneciendo al campo de ritmos no uniformes sobre un ritmo pulsado. 


Juego 4 


Elija una música grabada que sea de su agrado, y vuelque trazos y puntos so- 
bre un gran pliego de papel con lápices o crayones de colores —o si lo desea 
con pinceladas de color— por cada acento que escucha. No se preocupe por 
manlener un orden lineal, simplemente permita asociar lo que escucha con el 
gesto, el traza que va volcando sobre el plano del papel. 


Permita que su mano sea guiada por lo que está escuchando. Tal vez note que su 
sensibilidad para captar los acentos se va ampliando. Puede realizar lo mismo 
intentando percibir los juegos rítmicos irregulares reunidos alrededor de dichos 
acentos. Es posible que la música que usted eligió no sea pulsada, y reconozca 
que no puede establecer una constante, que es total o parcialmente compuesta 
por ritmos libres, o que los acentos aun proporcionales son “desorganizados” 
conscientemente por los intérpretes con accellemmndos, desaccellerandos, rubatos. 


Permíitase repetir este juego con todo tipo de músicas y, en lo posible, no trate 
de definir el compás, menos aún de “contar”: simplemente, permítase jugar a 
captar los motivos rítmicos mientras los va diseñando sobre el papel. Tal vez 
note que cada música le provoque otro tipo de gesto y, por lo tanto, se exprese 
con otro tipo de trazo. Puede mantener el lápiz en contacto con la hoja todo el 


¿Qué es la Expresión Comporul? 


tiempo, por ejemplo diseñando figuras circulares libres: círculos, espirales, 
ochos; o puede ser provocado por la misma música a desprender el lápiz del 
papel y que el gesto resulte en líneas discontinuas o en puntos de diversos ta- 
maños. El sentido de este juego es el de cultivar una actitud más desinhibida 
hacia la escucha. Mis alumnos suelen gustar de este permiso, incluso para 
“equivocarse” o para “mamarrachear”, pero suelen comentar después que, en 
la medida en que repiten este juego, escuchan cada vez más cantidad de ele- 
mentos que estaban presentes y que no hablan captado en una primera instan- 
cia. Es bueno disponer de tiempo, de no jugar apurados. 


Juego 5 


Ahora observe qué quedó diseñado sobre el pliego de papel, y puede conver- 
tirlo en su “partitura”, en su “mapa” y reemplazar estos diseños de puntos y 
líneas sobre el papel por sonidos o desplazamientos del cuerpo en el espacio 
que lo rodea, como si éste fuera un inmenso “pliego tridimensional”. 


4. Relato de una clase 


El relato de una clase de EC dedicada al vals puede ayudarnos a comprender 
cómo se entrelazan la teoría, la práctica y la poética en un trabajo sobre la corpo- 
rización de elementos de la música. Estos conceptos teóricos relatados previamen- 
te son un sustento “invisible”, un orientador y un organizador, pero, en general, 
están obrando en forma subyacente, como estructura, no son lo que se manifiesta 
al generar las prácticas. 


El vals 


La clase comienza a las nueve de la mañana. Llego antes. Traigo valses de 
Strauss, interpretados por el Ensamble que lleva su nombre. Hace dos semanas 
que estamos trabajando sobre músicas valseadas, en compás de 3/4 y 6/8. 


Todos los jueves vengo al estudio caminando. Hoy llegué inundada de imáge- 
nes, de evocaciones asociadas al vals, incluso recordé aquella fiesta de casamien- 
to en el salón del Parque Japonés en que un bailarín del TGSM me invitó a bailar 
un vals, y giramos y giramos, alrededor del salón, casi suspendidos en el aire. 


Deseo convocar, en la clase de hoy, la “atmósfera” del vals, su “sentir” (coma 
la definición de tango que nos daba Héctor Tealdi: es un “sentimiento triste que 
se'baila”). ¿Cuál es el sentimiento que convoca el vals? ¿Qué forma le daremos? 
Escribo en mi cuaderno de notas: “1x0 todo es bailable, pera tampoco todo es pensable 
en palabras, tal vez por eso bailamos”. 


No quiero pasos vacíos, huecos, no quiero sólo el compás del vals, ni su forma 
exterior. No quiero imitaciones de cómo bailan otros, sino captar juntas y cada 
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una a su modo, lo que resuena, le significa, le conmueve y evoca el vals. Intenta 
ré crear un clima de permiso en la clase para que emerjan aquellas memorias, 
aquellas emociones y recuerdos que conviertan nuestros movimientos en un bai- 
lar pleno de sentido, por más sencillos que parezcan. 


El vals. Sentir el vals. Su atmósfera. Tal vez la nostalgia. También su alegría. 


Desde antes que lleguen mis alumnas, ha estado sonando la música en el estu- 
dio, ya no eslá frío el ambiente. Invito a nuestra secretaria a bailar un minuto con- 
migo. Ella actualmente es muy gorda, pero al bailar se vuelve liviana, y baila con 
gracia. Me cuenta que hace 40 años ganó un premio bailando con su marido, que 
lo hacía muy bien. 


Llegan Analía y Carina. Carina siempre temprano, disfruta de desperezarse y 
entrar en calor. Ambas comienzan a rolar por el piso recién luslrado, y se despe- 
rezan explorando libremente la elasticidad de su cuerpo. Las invito a zambullirse 
en el movimiento, a reconocer cómo entregan el peso de su cuerpo a sus apoyos, 
sin dejar de rolar, y sin buscar una forma predeterminada exploran los movimien- 
tos que les resultan más placenteros. 


Van llegando, de a una, Beatriz, Daniela (muy dormida) y Liliana, y también las 
invito a encontrar un lugar en el piso, rolar, desperezarse, explorar la flexibilidad 
de su cuerpo y los estiramientos que se suscitan del empuje de sus apoyos subre el 
suelo. Laura, Ana, Susana, una a una van encontrando su espacio y se acoplan. 


Suena el vals. No lo hemos nombrado aún, sólo está allí como una presencia so- 
nora que inunda el salón. Las invito a explorar cambios de nivel, desde el rolar, 
acostadas, hacia las posiciones en nivel medio, ida y vuelta, muchas veces. No im- 
porta la forma, sino este paso del peso de un apoyo a otro, buscando la sensación 
de facilidad, de fluidez del movimiento. Noto que casi todas tensan la zona uccipi- 
tal. Las invito a reconocer el peso de la cabeza cada vez que ésta regresa al piso o 
se apoya sobre un brazo, y el recorrido del movimiento de los brazos cn relación 
con la cabeza, la cabeza en relación con la pelvis, sin imponer un movimiento de- 
terminado, sino inlentando reconocer los que se van suscitando. Las invito a des- 
lizar en algún momento la palma de la mano por detrás de la nuca, del cuello ha- 
cia los occipitales, integrando este acariciar a su movimiento de cambio de nivel. 
Noto que, paulatinamente, el subir y el bajar se agilizan, se alivianan, y algunas ex- 
ploran modos de llegar a estar de pie y luego dejarse caer, nuevamente al piso, con 
agilidad creciente. Las invito a repetir aquellos movimientos que les gustan espe- 
cialmente. Nadie se preocupa por la forma, dejamos que ésta sea un emergente 
personal y cambiante. Algunas comienzan a girar sobre la pelvis y se suspenden y 
dejan caer, siguiendo o acoplándose a las cadencias de la música. 


Inés, Graciela (es su tercera clase) y por último llega Betina. Se dejan impregnar 
por la música, el clima del grupo, y ellas también comienzan a rolar. Múltiples zo- 
nas del cuerpo van oficiando de apoyo, y al acariciar el cuello hacia la nuca y los 
cabellos me parece que algo que estaba atento se suelta, algo se abre y expande. 


La música se detiene y conversamos un momento, 
Pregunto: ¿Qué es el vals para ustedes? 


Breve silencio. Las primeras respuestas son algo asépticas: no se involucran. 


$5 


¿Que es la Expresión Corpomúl 


Hablan del vals como algo ajeno, que se ve en las películas románticas. Daniela 
habla acerca de los pasos del vals, del caer y suspender, de los acentos y el com- 
pás de 3/4. Laura evoca la alegría, lo asocia a la fiesta, Ana a la liviandad y la sus- 
pensión. Daniela evoca ahora el girar, y girar y girar. Pregunto una a una, y Lilia- 
na (quien ya es abuela) evoca a “papá” (así lo nombra) y se entusiasma al relatar 
que fue su padre quien le enseñó a bailar el vals, y que siempre era un momento 
pleno de excitación para ella en su infancia. 


Ahora todas quieren hablar a la vez. A Betina se le llenan los ojos de lágrimas y 
nos dice que quiere contarnos lo que le sucedió desde su llegada a la clase. Hoy lle- 
gó tarde porque anoche había tenido un sueño con su papá, él actualmente vive en 
una zana montañosa, sufre del corazón, y ella soñó que había tenido un infarto. Al 
levantarse esta mañana bastante angustiada, le había pedido a su marido que llama- 
ra por teléfono a su padre porque ella no quería dejar de venir a la clase. Al entrar en 
el salón y escuchar los valses se conmovió al evocar que, de nena, su papá la llevaba 
a bailar sobre sus pies muy grandes. Ella apoyaba sus piecitos sobre los zapatos del 
papá y, mientras él silbaba un vals, ella miraba para arriba y se dejaba llevar. Nos 
cuenta que su papá es muy alto y que bailaba con ella su ternura. 


Compartimos recuerdos. El vals no sólo es giro, movimiento continuo, algo 
que se expande, sino que está asociado a personas significativas y a fantasfas de 
salones inmensos, espacios generosos, es alegría y a la vez nostalgia. 


Vuelvo a poner la música y las invito a rolar nuevamente, subir y bajar, impreg- 
nadas, motivadas, tiñendo el movimiento de los relatos, evocaciones suscitadas. 
Me parece ver en la calidad de sus movimientos una mayor fluidez. Algo sube a 
la expresión de la cara, una cierta emoción que se manifiesta, los cuerpos parecen 
más livianos, menos torpes. Yo misma parlicipo con cierta emoción, si no me in- 
volucrara no lograría orientar la clase. 


Cesa la música otra vez. Las invito a que cada una encuentre la espalda de una 
compañera, convirtiéndola en lugar de encuentro. Se acoplan y apoyan espalda con 
espalda. Apoyo, zona de encuentro y descanso de una en la otra. La pauta es la de 
juntar y separar las espaldas, cada pareja a su manera, que integren este apoyo, que 
lo esperen —como un momento recurrente pero no continuo a su rolar—, que cam- 
bien de nivel, «que sea éste un momento “esperado”, aunque no dure más que un 
instante. Cada pareja resuelve esta consigna a su modo, y al poner la música paula- 
tinamente comienzan a coincidir los momentos de encuentro y de despegue, si una 
llega antes, la olra espera o no, y este “diálogo” que no está coordinado por la pa- 
labra sino por el contacto directo, se convierte en un entenderse rítmico, tónico, que 
comienza con lentitud hasta desplegar una velocidad en aumento, que culmina en 
algunas parejas en una gran agilidad y destreza en subir, girar, ceder al suelo con 
encuentros fugaces de sus espaldas. 


Finaliza otro vals. Algunas se abrazan y agradecen, comparten la vivencia en- 
tre ellas. Betina y Laura comentan que, sin haber bailado los “pasos”, sentían que 
habian bailado un vals. 


Muchas veces en este grupo trabajo con el “mélodo de los bocetos”, probando 
diversas experiencias como quien realiza múltiples bocetos antes de pintar un 
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cuadro, con permiso de “olvidarse” del trabaja anterior para probar otro aparen- 
temente dispar. 


Ahora caminamos por el salón. La pauta es encontrar pasos cortos, irregulares, 
que se superpongan al ritmo regular del compás de 3/4 de la música. Esto nu es 
sencillo, cuesta “romper” la métrica del compás. Les pregunto si de niñas alguna 
vez abrieron el armario de mamá y le “robaron” los zapatos. Surgen evocaciones 
de zapatos rojos, tacos anchos y angostos, chancletas y zapatos de fiesta. Entonces 
caminamos dentro de estos zapatos grandes, con talones que sobran. Al caminar 
así, aparece no sólo un juego rítmico aleatorio, dispar, de pasas rápidos y cortos, 
sino toda una serie de movimientos inesperados. Luego, Inés comenta que su 
cuerpo había recordado una inclinación para atrás que no había hecho desde sus 
6 6 7 años cuando, sostenida de las manos de algún adulto, se dejaba caer hacia 
atrás. Carina comenta que se sorprendió porque su brazo izquierdo tomó por sí 
solo el gesto de llevar una carterita colgando, una carterita con la que siempre ju- 
gaba, mientras sostenía con el brazo derecho su muñeca, nos describe después có- 
mo la vestía la mamá y cómo era su cuerpo. 


Las invito a sintetizar estas evocaciones en el juego rítmico de sus pasos, y des- 
pojar los gestos, vaciarlos de tono, pero permitiendo que el sentimiento "corra por 
dentro”. Concentran toda su atención en los pies, los zapatos grandes, el ritmo, y 
aparece en el grupo un juego muy interesante de superposición rítmica libre, alea- 
toria, sobre la métrica de la música grabada, y aunque no están realizando gestos, 
Su caminar posee una presencia, se nota que están “activas”, aunque no represen- 
ten la mímica del caminar de la niñez. 


Boceto número tres. Trabajamos el más “puro” paso del vals, con su acentuación 
y suspensión (abajo, arriba, arriba), para delante, para atrás, cruzando el salón, so- 
las, en parejas, sobre una línea, recorriendo un cuadrado, alternando el acariciar 
del cuello a la nuca y los cabellos para suspender y alivianar la cabeza, y entrar y 
salir de zapatos imaginarios. 


Será a partir de estos “bocetos”, de estas ideas, como poco a poco se sintetice 
en gestos que podamos repetir, movimientos y pasos que podamos volver a con- 
vucar, como comenzaremos a explorar la superposición de este material. La clase 
concluye dividiendo al grupo en espectadores y actores. Los actores tendrán en 
común una secuencia, una sucesión de las acciones hoy suscitadas, en un orden 
determinado, pero cada uno lo realizará a su tiempo. La propuesta es simple, el 
salón vacío y una a una van entrando, realiza cada una a su manera la misma se- 
cuencia, la tensión se logra por acumulación (1+1+1+1+1). Intentan pasar de una 
idea a la otra, cada una con su particular carga, con su gesto, pero que no se mez- 
clan o contaminan, intentando definir, precisar cada momento. 


Mi cuaderno de notas se llena de las imágenes más potentes, aquellas que dan for- 
ma a conceptos y sentimientos y no sólo imitan los gestos o pasos convencionales. 
Anoto ideas para un posible desarrollo. Solemos comentar las ideas coreográficas 
que en este punto se suscitan, si no en todas, en varias de las alumnas. Entre estas 
ideas, surge la interesante superposición entre un “coro” que va llenando el salón 
con los pasos del vals sobre un cuadrado, impávidas, como si fueran un reloj, o el 
tiempo que no cesa, mientras un dúo de solistas retoma el primer trabajo e intenta 


ES — 


¿Qué es lo Expresión Corporal? 


encontrarse. Rolan, se buscan las espaldas, surgen y caen, buscándose, encontrándo- 
se, desencontrándose, golpeándose contra las piemas del tiempo. 


De los primeros “bocetos” e improvisaciones a la elaboración de un producto, 
un cuadro o una coreografía, hay un largo e interesante camino de pruebas, selec- 
ciones, superposiciones, no-repetición de repeticiones (porque na san el objetivo 
específico de trabajo en este grupo), sin embargo nos gusta jugar con las ideas que 
el trabaja nos suscita y solemos compartirlas en el grupo. 


Casi todas rescatamos algo de la clase de hoy. Emoción, recuerdos, modos de 
transformar la angustia en danza, modos de evocar desde el movimiento, inten- 
tos de llegar a la síntesis en un gesto como el del caminar, sin imitar, sin mímica, 
coordinándose rítmicamente con y contra la música, pequeñas puntas todas de un 
iccberg de asociaciones significativas que intentamos convocar y reunir. 


Terminamos la clase de hoy reflexionando sobre la frase de Víctor Hugo: 
¿Qué es la forma, sino el contenido que sale a la superficie? 


Hacla una poética musical y del movimiento 


La música plasma y convoca toda la gama de emociones y sentimientos. 


El compositor no habla acerca de los sonidos en sí mismos, sino a través de ellos, 
dándoles forma, en estas construcciones sonoras, a su emoción, su pensamiento y su 
subjetividad. 


Como músicos tampoco “interpretamos notas”, smo que ellas son, desde la partitura, 
referencias a sonidos vivos, cargados de emoción, de sentimiento. Son la imagen so- 
nora de las tensiones y reposos que vienen y van. Las sonidos son los intesmediarios 
que plasman, hablan y dicen otra cosa que no se refiere a sí mismos. 


Cuando ponemos flores en un recipiente, ellas expresan su naturaleza de flores. Uno 
va rosas y margaritas, violetas o nardos, se conmueve con su belleza, su aroma 0 co- 
lorido, pera no deja de var flores. Sin embargo, cuando un japonés crea un arreglo flo- 
ral (Ikebana), puede estar utilizando como sustancia a las flores (material imemplaza- 
bla), puede estas hablando de lo efímera que es la vida, del paso por los estadios de 
nacimiento, juventud, adultez y vejez, por lo que decida incorporar fores vivas, otras 
secas, pimpollos o rosas que se van deshojando. En este caso, las foras no habian 
acerca de sí mismas, su naturaleza no sólo se expresa a sí misma, sino que Se refia- 
re a otra cosa que tácitamente está alli: los ciclos de la vida, la muerte, el nacimiento, 
la vejez, tal como los está concibiendo quien prepara el ikebana. 


Cuando un poeta elige hablar de un tema se embebe, se zambulle en el mar del len- 
guaje, disfruta del giro de las palabras, elige y juega con las más adecuadas para dar 
forma a sus ¡ideas y a su sentir. 


Del mismo modo, decimos que al bailar podemos convertimos en “poetas del movi 
miento” cuando logramos generar aquellas secuencias de movimientos que son ca- 
nales, que dan forma a la infinidad de malices de la gama de sentimientos, emocio- 
nes, ldeas, pensamientos. Pero lo fascinanta es que son forma y luente generadora a 
la vez, y cuanto mayor es la producción de formas, más se ensancha la generación 
de enlaces internos y de sentido. 
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ll. ÁREA DE LA CREATIVIDAD 


Para nosolros la poesía es tu artículo de primera necesidad, no podemos vivir sin 
poesía. Nicanor Parra, El manifiesto 


“La creatividad es como un río, un radar, una pantalla y un 
caleidoscopio...” Marga Itíguez! 


Un río: 


porque circula constantemente por canales estrechos o amplios, super- 
ficiales o profundos, fluye y no se puede apurar ni retrasar; regresa al 
mar, a las fuentes; luego, se evapora, se vuelve nube para precipitarse 
nuevamente en forma de suave rocío o intensa tormenta. 


Un radar: 


que capta todos los rumores, colores, sonidos, aromas y gustos del 
mundo, tanto los externos como los que habitan en nuestro interior. 
Hay una palabra en inglés, atoareness, que resume esa actitud alerta, re- 
ceptiva y abierta; no tiene una Iraducción precisa en castellano, Patricia 
solía traducirla como “percatar”. Todos somos distintos, “percatamos” 
de diverso modo, pero existen ciertas constantes como estar dispuestos 
a recibir o encontrar lo imprevisto, detenernos a escuchar y reconocer 
lo que está allí aunque todavía sea una percepción difusa o sólo una in- 
tuición, valorar lo pequeño tanto como lo grande o intenso para conec- 
tarnos con todos los dalos, la información, las señales que vamos reci- 
biendo. Cultivar la actitud de aceptación sin juicio previo, para no cor- 
tar los procesos de recepción, tal como van llegando. Comprender que 
una mayor sensibilidad, silencio y serenidad facilitan la capacidad de 
captar señales más sutiles, suaves y finas. 


Una pantalla: 


donde proyectar imágenes sonoras, visuales, táctiles que reproducen 
en nuestro interior to que hemos captado. Es el vínculo entre lo interior 
y lo exterior a nuestro psiquismo. 


Un caleidoscopio: 


pues conecta y recombina elementos que ya existen de manera nove- 
dosa... 


1 Marga Iñíguez vive en España y viaja alrededor del mundo dando cursos sobre creatividad en tudo tipo de 
ámbitos; ha sxdo invitada por Patricia Stokoe a trabajar en gu estudio en varias ocasiones. 
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¿Qué es la Expresión Corporal? 


En el plato de la creación todos hncen su aporte. Oscar Fessler 


Partimos de ciertos conceptos fundantes de la infinidad de prácticas de EC 
orientadas a estimular la creatividad: 


e la creatividad es “la capacidad de crear algo nuevo, a partir de otra realidad 
preexistente”; 


* no hay ser humano carente de capacidad de crear, lo que varía es el grado a 
el nivel de complejidad y eficacia para concretarse en productos nuevos; 


* la incidencia de estímulos y / a bloqueos para desarrollar esta aptitud común 
se explica en la trama de factores psicológicos y socioculturales de la historia 
de cada individuo; 


* la capacidad creativa del hombre se construye en lo social. 


Para preguntarnos: 
* ¿Cuáles son las bases psicológicas de la creatividad? 


e ¿Por qué decimos que la creatividad es una cualidad inherente a toda acti- 
vidad humana? 


+ ¿Cómo se estimula la creatividad? 


e ¿Cómo se despliega el praceso de la creación artística? 


A. Proceso de creación en el arte? 
La creatividad en el hombre 


El proceso de hominización estuvo signado por la creación de las primeras herramien- 
tas que permitieron a la especie, en un largo proceso de trabajo, actuar sobre la naturaleza 
y modificarla. 


2 Este texto ha sido elaborado por Daniela Conterno, sabre la base de las clases de la licenciada Alicia Sirkin den- 
tro del contexto del Profesorado de Expresión Corporal del Estudio Patricla Stakos. 


2) 


Déboraí1 Kalmar 


La construcción de 1 utensilio es una acción encorninada a un fin; involucra 11 ob- 
jetivo previo que genera y dirige esta actividad lnunana que llamamos praxis. 


Tanto la construcción como el uso y perfeccionantiento de herramientas fueron gene- 
radores y resultantes de sucesivos desarrollos psicomotores del hombre como especie. 


Camno ser actuante sobre la naturaleza, el horubre empezó a establecer mueuns relacio 
nes con ella, consigo mismo y “humanizar” sus relaciones con lodo la existente. 


El hombre, como ser natural humano, es decir, como “fragmento de naturaleza” se 
hurianizó y la superó en dos direcciones: fuera de sí mismo al actuar sobre el mundo na- 
tural, exterior y, creando una realidad hiunanizada (“humanizando la naturaleza”), 
transformando su propia naturaleza. 


La actividad que permitió esta transformación fue el trabajo (actividad práctica, cren- 
dora de objetos humanos), ya que en la medida en que el hombre pudo actuar sobre la na- 
heraleza para adecuarla a sus necesidades, pudo forjarse a sí mismo como ser humano. 


Lo humano es siempre una conquista sobre la naturaleza; es la actividad creadora de 
objelos humanos —que no existen por sí—, transformadora de la naturaleza externa y 
de su propia “ naturaleza”. 


La herrantienta permitió ai hombre ser consciente de sí ntistmo como creador «de un ob- 


jeto al que pudo valorar por el grado de utilidad que pudiera prestar a una finalidad pre- 
viamente ideada. 


En la medida en que la visión de ese objeto producto de su actividad le procuró salis- 
facción consigo mismo, pudo empezar a añadirle una nueva cualidad relacionada con el 
placer estético. 


Así, después de producir objetos útiles, el hombre empezó a producir, también, obje- 
los útiles y bellos. En su montento, estos objetos exclusivamente bellos aparejaron una 


nueva utilidad, la niágica, entendida como herramienta de poder del hombre sobre la no- 
huraleza. 


Durante el período mágico, el objeto artístico no constituyó un reflejo 0 representa- 
ción de la realidad, se erigió en la psiquis de su creador coma “la realidad misma”, cun 
pliendo funciones de sustitución y torraudo “real” aquello que no lo era. 


Cuando el hombre pudo diferenciar estos dos niveles de realidad, el arte derivó en 
otras funciones, entre ellas, la exclusivamente estética. 


La relación estética con la realidad da cuenta de la posibilidad de tomar distancia con 


el objeto y el fin inmediato para el que fue creado; de poder contemplarlo y gozarlo a tra- 
vés de los sentidos. 


Toda actividad humana es creation en la medida en que produce objetos humanos, 
doside se objctivan fuerzas y capacidades esencialmente humanas: finalidad, ideación 
previa, medios técnicos, ejecución. 


Son estos objetos los que reflejan al hombre en cuanto le permiten reconocerse a sí misnto 
como sujeto creador de esa nueva renlidad, y en tanto permiten crear en él la conciencia de sí. 


El hombre ha devenido como especie, ha sido autor y ejecutor de su propia condición 
humana. Al tener que producir para subsistir «e inventar respuestas para adaplarse, fue 
modificando el medio a la vez que a sí mismo. 
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¿Qué es la Expresión Corpamé? 


La creatividad o capacidad de crear es, pues, un patrimonio de nuestra especie. 


La conformación de nuestra personalidad se entreteje —y mulre— con la red sociocul- 
titral y faniiliar con la que entablamos relación desde la concepción misma de nueslro ser. 


Pero es la forma peculiar en que estructuramos nuestras asociaciones neuronales y pro- 
cesos psíquicos mediatizados por otros seres humanos la que nos permite constratir nues- 
tra personalidad singular. 


Cada individuo resulta así creador, aunque no sea consciente del proceso, en sí mismo. 
Entonces, por qué estimular la creatividad, se preguntan Sirkin y Stokoe. 


No hay ser humano carente de creatividad. Pero varían los grados o niveles de desa- 
rrollo de esta capacidad y su “eficacia” para concrefarse en productos “nuevos”. 


La creatividad, como aptitud común a todos los seres humanos, puede verse afectada en 
la vida de cada sujeto por la variada incidencia de estímulos y/ o bloqueos que le kan sido 
significativos en el devenir de su historia particular. 


No es posible enseñar a crear ni n cómo crear, pero sí es posible estimular el proceso que 
conduce al cambio y a la creación. Algunas acciones dirigidas a estimular este proceso po- 
drían ser: desarmar bloqueos perturbadores, nlimentar experiencias de entrenamiento sen- 
sorial, líídico, imaginativo y enseñar distintos lenguajes con los que idenr y construir rea- 
lidades nuevas. 


Creatividad y arte 


Toda producción humana es creativa en la medida en que lo es de un objeto que no po- 
dria existir por sí mismo sin la intervención de la conciencia y la actividad himntanas. 


Actividad productiva y actividad artística son creadoras de objetos que satisfacen 
necesidades diferentes. Pero es en la actividad artística, libre de funciones práctico- 
utilitarias, donde el honubre despliega al máximo su facultad de autoexpresión y obje- 
tivación. 


La actividad psíquica es esencialmente crentiva en la medida en que involucra una 
aprehensión y iransforimación de la realidad en la conciencia de cada individuo de manera 
parlicular y subjetiva, constiluyendo el material de sus procesos psíquicos. 


El arte es un modo de actividad humana que sintetiza y objetiva un contenida ideal 
del autor en el objeto artístico. Éste es un objeto material sensible —perceptible a los sen- 
lidos— estruciirado como totalidad autónonu en cunnto a forma y contenido, con lécni- 
ens artísticas y anlores estéticos variables. La actividad artística es doblemente creadora: 
dando forma material a un contenido ideal, subjetivo del artista, y transformando una mao- 
teria física en un objeto significante, 
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El proceso de la creación artística 
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La actividad expresiva 


Entendemos por actividades expresivas todas aquellas formas en las que el indi- 
viduo manifiesta algo de sí. Sin embargo, realizar una actividad expresiva de mane- 
ra ideada y consciente, que permita la plasmación de determinados contenidos pst- 
quicos en un objeto material sensible, requiere procesos específicos de exploración, 
investigación y elaboración sobre aquellos materiales con lo cuales se decida traba- 
jar. 


La actividad expresiva presupone una actividad previa “de impresión”: huellas 
utnémicas, experiencias, vivencias, aprendizajes construidos a lo largo de la vida de 
coda individuo. Aquello que se va a “expresas” (sacar fuera de sí) tiene su fuente en 
las imágenes internas del individuo, conscientes o inconscientes. Estas imágenes in- 
ternas reflejan la relación particular del sujeto consigo mismo y con el mundo, la 
forma en que ha asimilado las impresiones recibidas, las impprontas que han dejado 
y las asociaciones que éstas les generan. 


La actividad de exploración de los materiales incluyen la búsqueda, el descubri- 
miento, ln elección del “qué” se quiere expresar y del “cómo” hacerlo. En la búsque- 
da del “cómo” hacerlo, puede aparecer la necesidad de adquirir herramientas especí- 
ficas que proporcionen nuevos recursos para facilitar el acercamiento entre aquello 
que se desea y aquello que efectivamente es posible expresar. Los procesos de prueba, 
invesligación e improvisación en esta etapa expresiva son generadores de materiales 
y formas que podrán ser elaborados y reelaborados en el proceso de construcción de 
un objeto externo al individuo, que plasma allí su subjetividad. 


Construcción del objeto artístico 


Es el proceso de seleccionar y organizar el material acumulado, sometiéndolo a 
procesos de análisis y síntesis para ir ideando y dando forma material al objeto. 


Esle proceso requiere la intervención de instancias cognitivo-racionales —cono- 
cimientos teóricos y técnicos, valoraciones y juicios técnicos y estélicos— e intuili- 
Das, procesos no conscientes que se manifiestan en las asociaciones, ensambles, de- 
cisiones. 

El objeto artístico se define en el momento del “descubrimiento” de la forma- 
contenido que satisface las necesidades expresivas (así como los juicios estéticos y 
críticos) del artista, a iravés de los cuales el creador siente que proyecta parte de su 
subjetividad. 


Es un punto de llegada del proceso creativo; punto que obedece a una decisión, 
de cierre del autor, sin perjuicio de que pueda servir como punto de partida para la 
construcción de nuevos objetos; para ser parte integrante de otra obra; para ser ree- 
laborado, etc. (Daniela Conterno, 1994). 


¿Qu es la Expresión Corporal? 


B. Volviendo a las clases de Expresión Corporal 


Patricia Stokoe y Alicia Sirkin observan algunos factores facilitadores para el 
desarrollo de la creatividad: 


e Libertad y autoconfianza independientes del reconocimiento social. 
* Flexibilidad del pensamiento y la conducta; espontaneidad. 

* Umbral de sensibilidad bajo. 

* Tolerancia a la ambigiedad. 

* Capacidad de juego y goce. 

* Contacto can la imaginación. 


* Capacidad de transgresión. 


Observan, también, factores inhibidores para el desarrollo de la creatividad: 


* Excesivo arraigo de estereotipos, prejuicios, valores, metas y modelos masi- 
ficados como patrones sociales. 


« Inseguridad ante la no garantía de éxito, temor al fracaso. 

* Ajuste a patrones de eficacia ya probada y normatizada. 

e Sobreexigencia y perfeccionismo. 

* Rigidez, escasa tolerancia a la ambigiedad y caos previo a la estructuración 


de algo nuevo. 


También podemos reconocer en nuestras clases de Expresión Corporal ciertas 
etapas en el proceso de creación. Si bien las describo en este orden, son fases cicli- 
cas, están interrelacionadas y no son lineales, sobre las que se puede volver (como 
docente, como alumno, como bailarín) en forma recurrente. 


1) Etapa de desinhibición: 
» abrir, soltar, desbloquear, desinhibir, distenderse, jugar, explorar; 


* sentirse cómodos, generar permisos (para probar, equivocarse, garabalear, 
“mamarrachear”, balbucear) sin censurar, sin juzgar; 


* permitir lo ridículo, lo absurdo, lo sinsentido (aparente), lo raro, lo diferente, 
lo feo, lo lindo: cultivo de la aceptación. 
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2) Puesta en contacto con: 


* la necesidad interior, preguntas, móviles, motivaciones que afloran desde el 
interior; 


* estímulos, incentivaciones, consignas, que provienen de afuera. 


3) Exploración: 


Alrededor de una idea, una temática, una necesidad interior que moviliza; una 
consigna que llega del exterior y estimula. Esta consigna puede ser más o menos 
abierta. Se pueden plantear preguntas para orientar la búsqueda en forma más o 
menos precisa. Se puede explorar desde una pauta determinada y luego encon- 


trar otra temática, otra necesidad que subyace a la primera y que estaba esperan- 
do emerger. 


4) Observación, oblención del material: 


Recogemos datos desde una actitud abierta, sin juicios críticos que inhiban. 


5) Análisis: 


Revelar los ingredientes. Separar o descomponer, reconocer en la observado 
Sus partes componentes. 


6) Procesamiento: 


Selección, repetición, variación, jerarquización, reagrupamiento, reorganiza- 
ción siguiendo delerminadas pautas. Este momento también puede realizarse im- 
provisando sobre los materiales recogidos en las etapas anteriores. Se puede pu- 
lir, definir, enmarcar, delimitar la improvisación a partir de los procesos de obser- 
vación y selección. 


7) Síntesis: 


En el proceso, en el producto o en el despliegue del ser en sí mismo, en el de- 
sarrollo de sus personales cualidades y capacidades. 
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¿Qué es la Exprtsión Corporal? 


¿Qué es la improvisación? 


Volviendo a nuestra particular historia, podría decir que tanto Patricia Stokoe 
como Violeta Gainza pertenecieron a aquel movimiento de vanguardia en la pe- 
dagogía del arte y educación por el arte, yue generó una fundamentación acerca 
del valor de la capacidad improvisación, tanto hacia los fines del aprendizaje co- 
mo de la producción creativa. 


Personalmente tuve la maravillosa oportunidad de ser alumna de ambas en la 
niñez, incorporando simultáneamente esta práctica y metodología de aprendiza- 
je y creación, tanto en las clases Expresión Corporal que tomaba con mi madre, co- 
mo en las clases de música y aprendizaje de piano junto a Violeta. 


Muchos años después, Violeta publicó su libro La improvisación mnsicnl, que me 
proporcionó ideas que me dediqué a “traducir” desde el campo de la música al 
campo del movimiento. Comparto entonces un breve resumen que expondré a 
continuación. 


Improvisar: 


a) Es una creación instantánea producida por un individuo o un grupo. Desig- 
na tanto la actividad misma como su producto. 


b) Es un medio para internalizar: 


« Los objetos. 


*« El medio que nos rodea a través de la exteroceptividad (percepción 
visual, auditiva, táctil, guslativa). 


* La percepción del propio cuerpo a través de la interoceptividad 
(propioceptividad y visceroceptividad). 


« Sus múltiples relaciones espaciales. 
* Obras literarias, musicales y plásticas. 


* Danzas: pasos, estilos, secuencias, posturas, gestos. 


c) Es un medio para exteriorizar: 
= Lo internalizado conscientemente. 
e La subjetividad. 
* El inconsciente (asociaciones libres de movimiento). 


e Soltar, largar, sacar, desbloquear, desinhibir, desinteriorizar, dar cau- 
ce, dar forma perceptible... 


Deborah Kolmar 


La improvisación, como un momento en el proceso creador, puede definirse como: 
Una actividad sometida a ciertas reglas. 


Se trata de una asociación libre alrededor de determinadas guías, pautas, 
consignas o reglas de juego. Puede ser una actividad introyectiva (para inter- 
nalizar), y también puede ser una actividad proyectiva (para poner afuera en 
forma instantánea), a través de la cual uno pone fuera de sí y se “objetiva”. 


La improvisación, como actividad proyectiva, es un modo de expresión. Per- 
mite que aflore la interioridad pero en forma instantánea, con soltura. En celta 
intervienen la intuición,? la libre asociación, la capacidad de disfrute, de gozo. 
Participamos en forma Íntegra, con más o menos énfasis en un área o en otra 
(emoción, pensamiento, sentimiento, imaginación, etc.), pero es una expresión 
de nuestra integridad. A veces solemos “pensar en movimiento”, puede la im- 


provisación expresar una profunda lógica, aunque no siempre traducible ver- 
balmente. 


La improvisación puede cumplir varios objetivos: 


« Descargar. 

e Exteriorizar, descubrir. 

e Imitar: reproducir o copiar modelos vigentes y establecidos. 
* Interiorizar, hacer propio, introyectar. 


« Desarrollar la sensibilidad, el sentido estético, la memoria, las facultades in- 
telectuales, la capacidad de imaginar. 


* Reafirmar conocimientos y experiencias ya adquiridos. 


« Afianzar la relación que uno tiene con determinado lenguaje: música, danza, 
dibujo, palabra, etc. 


« Ahondar el vínculo con los materiales sonoros, de movimiento, plásticos, li- 
terarios, etc. 


* Graduar el proceso de aprendizaje. 
a Partir de la exploración y culminar en la invención o producción de mode- 


los propios, y de este modo constituirse en una de las funciones del proce- 
so creador. 


3 Hay una libre definidén de intulción coma "tada la que uno no sabe que sabe”. 
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¿Qué es la Expresión Corporal? 


TESTIMONIOS 


El cuerpo creativo! 


Mi concepto de crear corno acto pragmático, es decir, dar respuestas a necesi- 
dadas cotidianas inventando cosas nuevas o nuevas maneras de combinar o utili- 
zar cosas no nuevas, no presenta excesiva dificultad nl tampoco resistencia. 


Creo que, en menor o mayor grado, tados lo hacernos cada día aqui, en la Ar- 
gentina: yo, por lo menos, lo hago constantemente. La transformación del objeto 
concreto y presente en otra cosa para lo que fue diseñado en su origen, forma par- 
te de los juegos espontáneos de los niños, como también de los juegos organiza- 
dos dentro de la formación del actor, que no hace más que volver en su adullez a 
aprendar a jugar, gozar y desarrollar su imaginano. 


Es la hoja en blanco, el salón vacio, el silencio y la quietud, el lugar de lanza- 
miento que puede paralizar, sí na existe ese punto de partida interior. 


¿Qué es ese punto de partida? 
¿Quien lo coloca? 
¿Cómo se encienda? 


El roí del docente será, entonces, crear las candictones, estimular y promover 
que cada uno busque respuestas y soluciones nuevas a situaciones conocidas y 
no conocidas. 


Dar puntos de partida como holding o sostén desda donda se pueden organizar 
y reorganizar constantemente nuevas combinaciones. 


La persona que, en su proceso de formación como creador, aprende cómo mon- 
tar en sí mismo el mecanismo de ser su proplo sostén, se está educando en la 
creatividad para su propia liberación e independencia. 


Patricia Stokoo 


1 Apuntes preparados por Patricia Stokoe pars su3 alumnos en el ciclo de formación docente de $u estudio. 
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TIL. ÁREA DE LA COMUNICACIÓN 


La comunicación y el desarrollo del proceso creativo pueden considerarse 
dentro de los objetivos más importantes de la Expresión Corporal. Patricia 
Stokoe, 1986 


Una de las características esenciales de la EC ha sido convertir la comunicación 
en contenido explícito de sus prácticas para estimular los procesos creativos, en 
consonancia con la búsqueda de un lenguaje propio al que no se puede acceder 
sólo por la copia de modelos, sino desde el establecimiento de multiplicidad de 
relaciones en todos los sentidos: hacia sí, hacia el otro, en la participación grupal 
y en la relación con el propio contexto. 


Por otro lado, por sus fines sociales, valorando uno de los roles ancestrales de 
la danza en la comunidad: unir, mancomunarse cuerpo a cuerpo, aunarse en un 
mismo ritmo, hacer aflorar el gozo del erotismo, jugar, potenciar la energía de ca- 
da uno en la del grupo, compartir un sentido y un sentir común. 


Maurice Bejart (1973) cuenta la siguiente anécdota: durante varias semanas vi- 
vió en una aldea de pescadores en Brasil, fuera del circuito comercial. Al anoche- 
cer, sus habitantes se reunían en la plaza entre dos cafés, un gran árbol, una fuen- 
te y un camino que llevaba al puerto. Las personas pasaban, se miraban, se salu- 
daban, sonreían, se cumplimentaban, giraban, se sentaban. Caía el sol y comen- 
zaban las conversaciones, pero indefectibleinente, después de un rato, el tono se 
elevaba y comenzaban las discusiones. Nadie se ponía de acuerdo y se desenca- 
denaban las peleas. Al día siguiente, cuando les preguntaban qué había sucedi- 
do, respondían que al intercambiar palabras se habían desentendido. Bejart se 
preguntaba cómo, siendo del mismo lugar, en un pueblo con tan pocos habitan- 
tes, hablando un mismo idioma, perteneciendo a la misma cultura, las mismas 
palabras tenían para cada uno una significación tan diferente. Retornaban una y 
otra vez al mito de Babel. Sin embargo, había otras noches en las que uno se le- 
vanlaba y bailaba; luego, otro y otro más. Algunos sólo miraban, aunque en su 
mirada se sentía que participaban profundamente. En esas noches se generaba 
un sentido de unión, de alegría genuina, y aun cuando tarde volvían a sus casas, 
esa unión permanecía. 


Comunicación es unión, es poner en común, coordinar, cohesionar, cooperar, 
generar una red de interacciones, inter-intereses que permitan hacer en conjunto, 
entenderse. 


También danza significa unión. Y tal vez el bailar sea uno de los caminos más 
directos de ligazón. 


Visitando una escuela en Cuba, un maestro me comentaba que allí los niños 


102 


¿Qué es la Expresión Corpomé? 


aprendían desde pequeños las danzas de muchos otros pueblos, con la esperanza 
de que quien baila y canta sus danzas y cantos, los hace entrañables y propios. 
Quienes aún cultivamos las utopías a los sueños anticipadores seguimos creyen- 
do que es un camino posible para cultivar la paz. 


¿Qué es entonces comunicación? 


“Al hablar de comunicación hacemos referencia a la capacidad que posee un 
individuo o un grupo, para trasmitir o para recibir ideas y sentimientos. Dicho de 
otra manera: es la capacidad para hacer común lo que saben o viven determina- 
das personas. 


La vida de un grupo sería imposible sin la comunicación. Es más, sin la comu- 
nicación ni siquiera puede surgir un grupo. 


Respecto de las funciones que desempeña el sistema de comunicación en los 
grupos, se podrían comparar con las del sistema nervioso: ejercen una función si- 
milar en la unión y coordinación de los miembros. Además, la cohesión, los com- 
portamientos cooperativas y las decisiones colectivas dependen en gran parte de 
la comunicación que existe en el grupo, de su naturaleza y amplitud.” (Ruth Harf, 
apuntes de clase.) 


Qué dice la definición tradicional! de comunicación: 


» Es un proceso activo de relación o trato entre dos o más personas por medio 
de un lenguaje común. 


* Es un proceso mediante el cual un emisor activo intercambia mensajes con un re- 
ceptor activo a través de un determinado canal (o varios simultáneamente). Pero 
“no es un proceso lineal entre un emisor y sn receptor, sino que es interactivo, en el 
cual los interlocutores ocupan alternativamente una y otra posición. Por lo tanto, es 
un proceso en el cual no interviene solomente la palabra sino que involucra, además, 
gestos, mímica, movimientos, actitudes posturales. Hay una “multicanalización” de 
la comunicación humana.” (Ruth Harf, ibíd). 


« Los mensajes son transmitidos a partir de un código que deberá ser compar- 
tido tanto por el emisor camo por el receptor. 


« La comunicación supone interacción, y tanto el receptor como el emisor de- 
sempeñan roles intercambiantes durante ese proceso “intersubjetivo”. 


l Exts definicion Iradicianal es esquemática y limitada, pero la induyo porque puede ser un úl) punto de 
partida para reflexionar. 
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* El mensaje es la dosis de información contenida en un circuito comunicacio- 
nal, pero lo interesante es que el canal elegido también se convierte en men- 


saje. Elegir determinado canal y no otro contiene, en sí, un significado, nos 
informa sobre algo.? 


* La comunicación puede darse en varios planos a la vez: cognitivo-intelectual, 
afectivo-emocional y sensorio-motriz. Á través de un canal puedo comuni: 
carme en uno o más planos, por ejémplo: al hablar puedo transmitir un con- 
tenido intelectual y, según la acentuación, ritmos, pausas, inflexiones de la 
voz, puedo estar comunicando o generando determinados estados afectivos. 
Por ejemplo, puedo decir algo verbalmente, mientras el cuerpo (la postura, 
los gestos de las manos o la cara) muestra algo diferente o contrario. Tam- 
bién puedo decir dos cosas diferentes con distintas zonas del cuerpo, y de es- 
te modo, a través de un mismo canal, transmitir dos mensajes diferentes o 
contradictorios. 


+ Cuando la comunicación se perturba o se malinterpreta por interferencias en 
el canal, por distorsión del mensaje en la codificación-decodificación, se di- 
ce que existe ruido en la comunicación. 


* Sólo cuando surge y se comparte un significado se completa el circuito co- 
municacional. 


e per 
MENSAJE > RECEPTOR 


* codifica * información « Digital: * decodifica 
* expresa e denotación verbal e interpreta 
* incentiva « connotación escrito * se motiva 
* procura * contenido e comprende 


e * Analógico: e 
* significado * se modifica (en 


gestos este punto se da 
inflexiones por cumplida la 
actitudes comunicación) 


tono de la voz * responde 


tono neuromus- 
cular 


gestos 


2 Como afirmaba Marshall Me Luhan, “el medio es el mensaje”. 
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Para reflexionar 


¿Cuándo comienza el circuito comunicacional? 


¿Cuando el emisor enuncia un mensaje? 


El mensaje es aquella información que se transmite a través de un medio o ca- 
nal, pero ¿el canal elegido es, a su vez, una información en sí? 


Para que surja un mensaje, el emisor tiene previamente una idea del receptor. 
Esto implica que incluso el mensaje se determina por la intencionalidad generada 
en el vínculo. 


Toda mensaje puede ser analizado en dos niveles: 


« Un nivel de contenido: la idea del mensaje, la información transmitida. 


« Un nivel vincular: la relación que mantienen los interlocutores. Esta relación 
se verá reflejada en el modo particular de transmitir el mensaje según se es- 
té dando una orden, se esté sugiriendo o preguntando, si existe una corrien- 
te de afecto y ternura, si una subordina al otro, si se ha generada una cuota 
de violencia, etc. 


También puede ser analizado en otros dos niveles: 


« Un nivel digital: verbal oral o escrito. 


« Un nivel analógico: no verbal, la cuota de información transmitida por el to- 
no de la voz, el tono corporal, la postura, las distancias entre los cuerpos, los 
gestos, la dilatación de las pupilas, el color de la piel, la emisión de olores, la 
forma de la letra escrita, etc. 


Podemos dividir los mensajes en: 
« Explícitos: dichos, manifestados, expresados. 
* Inplícitos o metamensajes: todos los mensajes encierran más de una cuota de 
información. Es un mensaje incluido dentro de otro, pudiendo reforzarlo o 


contradecirlo. 


» Doble-mensajes: dos mensajes a la vez. Pueden darse ambos a nivel digital, o 
bien uno a nivel digilal y otro analógico. Los doble-mensajes generan cierto 
grado de confusión por contradecirse uno con el otro. 


La comunicación es, entonces, un proceso que encierra una alta dosis de am- 
bigiijedad. Permite múltiples lecturas, escuchas e interpretaciones. 
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Podemos analizarla, tal vez, según el tipo de vínculo establecido: 
« Diálogo entre pares. 

«e Monólogo. 

« Vínculo de negocios. 

* Compasión, gratitud, agradecimiento. 
* Cooperación o competencia. 

« Enseñanza/ aprendizaje. 

* Aceptación o rebeldía. 

« Poder o subordinación. 

« Igualdad /simetria. 

« Oposición enfrentamiento. 

« Agasajador/agasajado. 


ete: 


Para seguir pensando en relación con las clases 
de Expresión Corporal 


Siempre estamos emitiendo mensajes, compartiendo significados, decodifican- 
do acciones, gestos, posiciones y movimientos. Las prácticas de EC tienden a prio- 
rizar el nivel analógico de comunicación y desplegarlo como canal principal, de- 
sarrollando el lenguaje corporal como lenguaje extraverbal, con su propia autono- 
mía, su propia sintaxis y gramática. Pero aun así, será convocado, atravesado, 
pautado, desde lo verbal, desde las pautas y las consignas verbales y escritas que 
orientan al alumno, al docente y al bailarín hacia una experiencia que excede lo 
verbal y se interna en el campo de los ritmos y las armonías del movimiento... o 
desarmonías cuando se convierten en la expresión de los límites, los dolores, las 
tensiones que generan “gritos con el cuerpo”.3 


Los lenguajes musical, plástico, del movimiento, de la danza, están estructura- 
dos y atravesados por el lenguaje verbal. Podríamos decir, metafóricamente, que 
son idiomas, y que podemos traducir un idioma a otro, interpretarlo o pensar di- 
rectamente, exclusivamente, en esa lengua en particular. En la danza, este lengua- 
je propio surge en aquel momento de entrega en el que, al bailar, las palabras han 


3 Rosa Klarman recogió esla frase acerca de la plástica: ¡Es un grita con las manasi 
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desaparecido. Pero introducirnos en este paisaje o estado de entrega, suele estar 
conducido por las palabras, por las consignas del docente o las propias, aunque 
llega un momento en que las excede. 


En las clases de EC nos vamos sensibilizando hacia dicho campo de experien- 
cias. Aprendemos a interesarnos, a observar, recoger y darle importancia a cada 
pequeño movimiento, cada temblor, cada gesto y ademán corno posibles genera- 
dores y transmisores de información valiosa. Cada mínimo cambio de tono, el 
particular despliegue y repliegue de los movimientos en el espacio, sus cadencias 
rítmicas, pueden ser significativos y transmitir mensajes que comunican directa- 
mente el mundo interno del bailarín, sin mediación de lo verbal, aunque pueda 
estar convocado y posteriormente precedido por la palabra como en los momen- 
tos de reflexión grupal. 


Tejemos un complejo de mensajes que alternan momentos de comunicación 
verbal (consignas, comentarios, reflexiones, ideas, conceptos e imágenes transmi- 
tidas en forma oral) con períodos de comunicación a través del lenguaje corporal 
(contacto cuerpo a cuerpo, secuencias de movimientos, gestos, ademanes, que 
abarcan toda la diversidad rítmica, formas y diseños en el espacio, escalas y pra- 
daciones en la tonicidad e intensidad). 


Al bailar: 


El emisor está motivado, lo anima la necesidad interior de decir o decirse algo: 
sentimientos, pensamientos que provoca; contenidos informativos y connatacio- 
nes afectivas. 


El canal se expresa a través de acciones corporales que están cargadas de inten- 
ción y que organizan —más o menos conscientemente— el espacio, genera el rit- 
mo y el tono de los gestos, actitudes, ademanes, movimientos, mímica, etc. 


El receptor decodifica, interpreta, capta, imita, se conmueve, movilizando a su 
vez imágenes, recuerdos, ideas. Sin embargo, una particularidad de este lengua- 
je, junto con el de la música, es que nos permite ser emisores y receptores simul- 
táneamente, decir y escuchar a la vez. 


Una motivación precisa —generada a partir de determinada consigna o incen- 
tivación por parte del profesor, o emergente de una personal necesidad interior— 
conduce a una acción precisa. 


Puede una acción específica, o incluso un sencillo movimiento, provocar, aso- 
ciar, convocar y hacer aflorar temáticas, recuerdos, sentimientos, pensamientos, 
que realimentarán la motivación del bailarín. Incluso hay determinadas asociacio- 
nes, memorias y pensamientos que sólo afloran si uno está bailando, si se está en 
acción. En este momento no estamos traduciendo un pensamiento en danza, sino 
que directamente aflora un modo simultáneo y particular de pensar y sentir, sólo 
posibles en el momento de estar bailando. 
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Cuanto más precisa es la acción, mayor es la tensión interna que genera. Por 
eso debemos aprender a trabajar la capacidad de proponer acciones claras, conci- 
sas, generadoras de estados afectivos, emocionales, asociaciones frescas y nuevas. 
Tratar de no repetir resultados previos que deseamos revivir, y que suelen repre- 
sentarse con gestos y movimientos estereotipados. Debemos aprender a “tocar”, 
con mucha precisión las acciones que puedan convocar determinadas cuerdas, vi- 
braciones, resonancias interiores afectivo-emocionales, de acuerdo con la historia 
personal que cada uno ha cobijado en cada poro y en cada zona del propio cuer- 
po, en relación con el otro y eventualmente con el espectador. 


Algunos vínculos en la clase de Expresión Corporal: 


á alumno-bailarin . — —— alumno-bailarín " 
0 o 
[A alumno-bailarín ge —» docente hoz * 


¡d alumno-bailarín a alumno-bailarín y 


N 4 docente y 


alumno-espectador 
docente-espectador 
amigo invitado-espectador 


e 


« alumno-bailarín ¿e 


— 


«al bailarín-personaje_t= o E bailarin-personaje 7 


á espectador » 
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Reflexiones 


Suelen las primeras relaciones darse entre compañeros; por ejemplo. Mónica y 
Ana, Pedro y Luisa se vinculan bailando de acuerdo con distintos tipos de consig- 
nas, incentivaciones o pautas generadas por el docente, quien trata de estimular 
los procesos de entrega mutua, confianza, desinhibición y juego, hasta de que es- 
tos compañeros se encuentren cómodos unos con otros. 


Estas relaciones positivas entre compañeros, en la danza misma, generan un 
campo propicio para poder jugar a componer roles, personajes (en un primer mo- 
mento tal vez sólo sean esbozados, siendo en forma progresiva más claramente 
delimitados y caracterizados), a través de los cuales se convoquen y aftaren todo 
tipo de tensiones emotivas que correspondan a dichos personajes, o den respues- 
ta a la multiplicidad de estímulos presentados. Pretendemos compartir dichos es- 
tados en la danza, bailando, sin perjudicar la relación entre compañeros. Justa- 
mente, cuanto mayor confianza existe, mayor entrega, permiso, veracidad en la 
relación, aceptación de cada uno, en mayor grado generamos un campo propicio 
para que surjan y se manúfiesten los estados de cada uno de los personajes en si- 
tuación. Hasta llegar a compartir lo que suela llamar los extremos del espectro de 
las emociones y estados, los lados más ridículos, hilarantes o incluso oscuros, vio- 
lentos o locos. Siempre y cuando no perdamos el sentido de juego, la capacidad 
de entrar y salir del mismo. “Juego sí, pero no es un juego desinteresado”, decta 
Ramain Rolland. 


Un ejemplo concreto: 


Un grupo trabajó durante dos meses sobre el tema: “Semilla y tierra” explorando 
calidades de movimientos vinculados con la imagen de la tierra seca y agrietada 
del desierto; la tierra húmeda, barrosa, la tierra arenosa, etc. 


Reflexionó acerca de las evocaciones y significaciones personales que esta ex- 
ploración generó en cada integrante del grupo. 


Recogió el aporte de materiales diversos como textos y poemas acerca del sig- 
nificado de la tierra; grabados y dibujos; canciones, músicas, etc. 


Como resultado de este proceso previo de improvisaciones, fueron surgien- 
do posibles vínculos entre diversos tipos de tierra (tierra que nutre; tierra árida 
que no puede alimentar; que oprime por su propia falta de agua; que asfixia y 
quita espacios; que envuelve, contiene, sostiene con firmeza; blanda o arenosa 
que no sostiene) y de semillas (semillá de girasol, de roble, de hiedra, etc.). Se 
establecieron roles que fueron elegidos por los integrantes del grupo, y cada uno 
debía mantenerlos a lo largo de varias clases, de modo que pudieran madurar 
su personaje. 


Se formaron dúos y tríos (dos tierras secas y una semilla, dos semillas y una tie- 
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rra húmeda, y otras combinaciones). El desarrollo de las improvisaciones fue de- 
sembocando en la manifestación de situaciones cada vez más conflictivas entre los 
personajes. Recuerdo una muy significativa de una pequeña hiedra que trepaba a 
un enorme roble; quien tomó el rol de hiedra era una mujer muy pequeña y me- 
nuda y el roble una mujer alta y fuerte que pudo sostener la hiedra en el momen- 
ta en que trepaba hacia sus ramas más altas. Pero luego invirtieron los roles, y 
quien hacía de roble era la mujer menuda y de hiedra la mujer alta y grande ge- 
neranda no sólo una tensión física, sino emocional que pudo ser sostenida gracias 
al vínculo afectuoso y contenedor que existia en el grupo previamente. Surgió, 
luego, una interesante serie de reflexiones sobre los roles en los vínculos familia- 
res, los lugares de soslén, las cargas, las asfixias, los apoyos... 


No siempre las experiencias grupales son positivas, también ha sucedido que 


el trabajo de una temática ha llevado a la disolución de un grupo, al poner de ma- 
rúfiesto contradicciones irreparables. 


¿A qué llamamos “códigos compartidos” en las clases 
de Expresión Corporal? 


A aquellas pautas comunes o reglas de juego compartidas sobre las que se de- 
senvuelve la improvisación. Pueden ser generadas por las consignas del docente 
O inventadas por el propio grupo. Algunas de estas paulas son casi universales, 
otras han sido bautizadas por nosotros en sucesivos grupos. Nombramos algunas: 


* Diálogos. 
+ Diálogos simultáneos en contacto directo y a distancia. 
« Diálogos sucesivos a preguntas y respuestas. 


* Formas de la imitación: “espejos”, “seguir al líder”, “ecos en el tiempo", "pa- 
10) es ” ass 


ralelos”, “sombras”, “estelas 


».oa 


, “uno se detiene, se detienen todos”. 

* Simetrías: simultáneas, alternadas, especulares, axiales. 

+ Formas más complejas y suliles de la imitación: “interpretar” y “traducir”. 
« Oposiciones, contrastes y matices en el diálogo corporal. 

e Solista y grupo. 


« Seguir el punto: seguir un punto, alternar la mirada sucesivamente entre cua- 
tro puntos comunes a un grupo. 


e Todas las reglas de juegos de los juegos tradicionales: “la mancha”, “un, dos, 


1 
ose 


tres coronita es”, “el ta-te-1i”, etc. 
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Tomemos uno por ejemplo: 


» Los paralelos: las pautas tienen que ver con la imitación siguiendo a un líder 
desde atrás. Una agrupación en tríos permite seguirse con mayor facilidad, acor- 
dando la distancia que permita al líder entrar en el campo visual de aquellos dos 
que se ubican detrás, pero el liderazgo rota y alterna sucesivamente cuando rota 
la mirada. Esta pauta se asemeja al código migratorio de las aves, se sigue con una 
mirada puntual al que está delante, se percibe la presencia de los demás con una 
mirada periférica. También descubrimos que el impacto del paralelo para un pú- 
blico se refuerza cuando las formas corporales transitadas son asimétricas, que 
puede enriquecer la búsqueda de formas y movimientos, mover sucesiva y alter- 
nadamente un segmento corporal por vez, que puede entrelazar en el espacio dos, 
tres o más tríos simultáneamente generando una corcografía grupal sin perder el 
carácter de improvisación. Invita a desarrollar una percepción o escucha grupal ca- 
da vez más aguzadas. 


“Paralelos” entre Patricia Stokos y Ezequiel Ander-Egg en Mendoza. 


La construcción de una gramática es interesante, al compartir pautas previas, 
desde las cuales se puede dialogar y articular infinidad de formas. De este mado, 
no es necesario ponerse de acuerdo verbalmente, mientras se improvisa, ni me- 
morizar una coreografía previa. Así se mantiene la frescura. 
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¿Quién puede cabalgar el viento? 


Breves reflexiones acerca de la metodología en la 
Expresión Corporal 


De la coreografía “Rondó rítmico” Collegíum Musicum, años sesenta, Foto tomada por Alex Schacter 


1 Antiguo dicho taoísta, tal como recuerdo haberio oído a nuestro maestro de Tal Chi Chuan: Daniel Brenner. 


Algúe día, cuando hayamos podido ser maestros del viento, de las olas, de las ma- 
reas y de la gravedad, labrarenus las energías del amor. Entonces, por segunda vez 
en la historia del mundo, el hombre habrá descubierto el fuego... Teilhard de 
Chardin 


BREVES REFLEXIONES ACERCA DE LA METODOLOGÍA EN LA 
EXPRESIÓN CORPORAL 


Si deseamos el logro de “la maestría” del movimiento para provocar y tradu- 
cir toda la paleta de sentimientos, imágenes e ideas que permita desplegar nues- 
tra interioridad bailando; 


si intentamos conocer la realidad de nuestro cuerpo y ampliar progresivamente el 
caudal y el vocabulario de nuestros movimientos; 


si nos proponemos trabajar sobre la regulación del tono neuro-muscular; 


si anhelamos un estado mental, emocional y espiritual, flexible, en movimiento y 
transformación constantes hacia el desarrollo de la capacidad expresiva y creati- 
va personales; 


si queremos crear los códigos de comunicación en este lenguaje y compartir el dis- 
frute de crear en grupo sin perder la frescura y espontaneidad personales; 


si realmente queremos que este lenguaje esté al alcance de lodos respetando el al- 
cance particular de cada uno; 


si para eso necesitamos adecuarnos a contextos sumamente diversos... 


¿Cómo nos ponemos en acción? ¿Cómo orientamos nuestras prácticas? ¿Qué 
caminos o estrategias seguimos? ¿Qué técnicas abordamos? ¿Qué actitudes culti- 
vamos? ¿Cómo nos ubicamos en cada contexto? ¿Cómo trabajamos con cada gru- 
po y con cada integrante como ser único y particular? ¿Cómo resolvemos y ajus- 
lamas la práctica a condiciones de trabajo dispares? 


Reflexionar acerca de metodología? en EC es hacernos preguntas acerca del 
modo, el camino que se debe seguir, los pasos sucesivos que se han de abordar, 


2 Ver Glosario: Métado. 
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las técnicas3 que se integrarán, buscando las estrategias más adecuadas para 
contactarnos con las necesidades y orientamos hacía su realización. 


Entre el deseo, la necesidad, la motivación y la concreción se genera un arco, 
una sucesión de pasos. Sin embargo, el camino no es lineal, andamos, desanda- 
mos, abrimos nuevos senderos, nos paramos ante las bifurcaciones, dudamos, 
elegimos, lo retomamos, lo dejamos atrás. Al crear nuestras danzas, al guiar a 
otros hacia su danza como docentes o desempeñarnos como coreógrafos “lleva- 
mos puesta” toda nuestra experiencia, nos guía la integración de todas las viven- 
cias y aprendizajes previos, recurrimos al marco teórico internalizado que “nos 
sostiene desde atrás” 1 escuchamos nuestra intuición y sin fórmulas, pero sí con 
principios y objetivos nos adentramos en la práctica. El modo de hacerlo es abier- 
to y flexible por eso decimos que nuestra metodología es multidimensional, 
abierta y flexible. 


* Es multidimensional, porque “la multimodalidad del cerebro humano nos 
inclina a trabajar sobre una conciencia y un pensamiento simultáneo y super- 
puesto. Aplicamos esta modalidad en nuestro método de trabajo. Entrena- 
mos y nos entrenamos para hacer conscientes (captar) múltiples mensajes 
que provienen simultáneamente de diferentes partes del cuerpo. No sola- 
mente por la activación dle la propioceptividad, sino por las emociones que * 
esta experiencia sensoperceptiva nos proporciona, la danza, por ser un len- 
guaje artístico (subjetivo y emocionado), despierta justamente esta multimo- 
dalidad e integra los tres cerebros.”3 


Es abierta, porque no se limita a un único modo de proceder, y abarca una 
gran diversidad de técnicas. Hacemos uso de tadas las técnicas (conjunto de 
procedimientos) y los diferentes modos de organizarlos, tomando en cuenta 
las necesidades y variables en diferentes situaciones. 


Es flexible, porque se adecua a las necesidades y posibilidades de cada 
alumno como ser singular dentro del contexto de cada grupo en particular. 


* Es contextualizada, porque en cada contexto elegimos la estrategia más ade- 
cuada. 


= Es sistémica, porque cada cambio en un componente afecta al todo. 


e Es constructivista, porque va construyendo el camino. 


3 Ver Glosario. 


4 Me reñero al sosten del marco teórico, parafraseando el idioma inglés “al the back of 1he jead” significa literal- 
mente "por dedrás de la cabeza". 


SEl entrecomillado refiere a conversaciones entre Patricia Stokue y Rulh Harf en junta de 1995. 
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Para exprimir también hay que imprimir. Patricia Stokoe 


El interés principal de todo esfuerzo técnico, debe ser siempre la preocupación por el 
hombre y su destino. Alberto Einstein 


Un concepto estrecho puede concebir a la EC como un constante “sacar de 
adentro”, volcar, expresar lo que se siente, ubicando al docente en un rol de coor- 
dinador y estimulador de dichos procesos. Esto es cierto, pero también se ocupa 
de orientar, pautar, guiar y facilitar múltiples procesos de aprendizaje que hacen 
a lo específico de este lenguaje. Necesitamos integrar muchas y muy variadas téc- 
nicas, experiencias y aprendizajes hacia una “gramática” del movimiento, de la 
creación y de la comunicación, que establezca relaciones múltiples: superpuestas, 
simultáneas y no lineales entre elementos diferenciados. 


“Por eso implementamos estrategias metodológicas y seguimos un camino me- 
todológico abierto y flexible, puesto que no hay una sola respuesta a cada situa- 
ción.”6 Tomamos en cuenta las variables personales y grupales. Nos ubicamos en 
contextos diversos, condiciones socioculturales, espaciales, temporales, regiona- 
les y aun climáticas que significan una constante adecuación. 


En general desarrollamos las clases en grupos. Las agrupaciones se realizan de 
acuerdo con las necesidades, las objetivos propuestos y las características especí- 
ficas en cada uno de los contextos: algunos grupos son heterogéneos, otros se reú- 
nen por edades, por centros de interés, por disciplinas. 


El trabajo en grupos es tan amplio que puede abarcar de 4 a 200 integrantes a 
más según la situación o el proceso de desarrollo propuesto. 


Algunos ejemplos de agrupaciones posibles: 
e Preescolares de 2 y 3 años; de 4 y 5 años. 
* Niños de 6 y 7 años; de 8 a 10 y de 10 a 12 años. 


= Púberes y adolescentes (en contextos de actividad privada n en contextos es- 
colares). 


* Padres con bebés y padres con niños preescolares y de escolaridad primaria. 
* Abuelos y nietos. 
* Grupos heterogéneos de adultos. 


= Grupos de estudiantes de EC con vistas a una formación profesional como 
futuros bailarines, coreógrafos y /o docentes. 


$ Patricia Stokoe y Ruth Rarf, ibid. 
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* Grupos de docentes escolares: maestros de aula, de educación física, de mú- 
sica, plástica, literatura, teatro, etc. 


* Bailarines y actores. 


* Músicos: populares, de cámara, de orquesta, cantantes, coros, directores de 
orquesta, etc. 


» Psicólogos, psicoanalistas, psicopedagogos. 
* Médicos y enfermeros. 


* Niños en condiciones de pobreza, niños en centros asistenciales, municipales 
u hospitales. 


* Mujeres en las cárceles. 


« Empresarios, etc. 


“Detrás de los ejercicios se esconden los principios.” César Brié 


Para orientarnos como docentes en esta gran variación de actividades ade- 
cuadas a la particularidad de cada grupo debemos, en primer lugar, tener una 
amplia experiencia práctica y haber realizado una síntesis conceptual. Debemos 
construir una clara definición de la EC y sus objetivos; diferenciados e integra- 
dos sus contenidos, conocer profundamente sus constantes y principios, lener 
un conocimiento adecuado de didáctica general y didáctica específica de la EC, 
tener conocimientos acerca de psicología y psicología evolutiva, dinámica de 
grupos, anatomía para el movimiento y neurofisiología, historia del arte con 
orientación a la danza, análisis y corporización de elementos de la música, prác- 
tica escénica y composición en la danza. 


Habiendo integrado profundamente una rica práctica, reflexión y conceptua- 
lización acerca de la EC, recién entonces podemos adecuarla a cada grupo y cada 
contexto. Solemos realizar una observación detallada para hacer un diagnóstico 
de situación, conocer sus particularidades, reconocer sus necesidades y potencia- 
lidades para pensar en un programa de trabajo que seleccione los ejes más ade- 
cuados. 
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Ejes” 


Llamamos eje a una idea centralizadora, un centro de interés a necesidad alre- 
dedor del cual articulamos la práctica de acuerdo con las características, necesida- 
des y momentos de los grupos. Organizamos las clases o ciclos de clases en fun- 
ción del acercarniento hacia los objetivos o logros que deseamos obtener. 


Cada uno de los ingredientes o contenidos de la EC abordados en el capítulo 
precedente, se convierte en un eje. 


Por ejemplo: 

1) El cuerpo y la educación del movimiento. 
2) El cuerpo en el espacio. 

3) El cuerpo y las calidades de movimiento. 
4) Corporización de elementos de la música. 
5) La comunicación. 


6) La crentividad. 


Otros ejes pueden ser: temas, ideas, necesidades, emergentes. 
Por ejemplo: 


1) Temas: los sentidos; apoyos; empujes, equilibrios; escultores y esculturas; las 
acciones cotidianas; títeres y marionetas; juegos y juguetes; las músicas y las 
danzas de nuestro país y del mundo; la historia de la danza, estilos y con- 
cepciones; simetrías y paralelos; los mandalas; mitos, fábulas e historias del 
mundo; animales; los cuatro elementos; cuadros; fotos familiares; poemas; 
hajkus; el circo; los arquetipos: el héroe, el guerrero, el bufón, el mago; temas 
bíblicos; abras tuatrales; etc. Buscamos temas que sean significativos para ca- 
da grupo en determinado momento, que estimulen la imaginación y creen 
situaciones provocadoras de posibilidades de acción. 


2) lidens: pautas para juegos de improvisación; pautas para la exploración de los 
elementos de composición como modos de suscitar y encadenar trabajos, 
por superposición, alternancia, secuenciación, simultaneidad; trabajos sobre 
oposiciones, contrastes y matices, entre otros. 


3) Necesidades: generar “calentamientos de situación” para ayudar a desinhibir 
e integrar un grupo, para presentar un terna o una idea y generar, asimismo, 
“calentamientos físicos” orientados hacia el despliegue de agilidad, flexibi- 


? Elaboración personal sobre los conceptos vertidas en encuentros sobre metedología de la EC, entre Patricia Sta- 
koe, Marina Gubbay y Déborah Kalmar en 1935. 
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lidad, fuerza, resistencia, armonización, cquilibrio; desarrollar determina- 
das coordinaciones facilitadoras de vocabulario de movimientos, para pre- 
parar improvisaciones, etc. 


4) Emergentes: podemos notar, por ejemplo, que en las improvisaciones se ha 
desvalorizado la riqueza de los movimientos del torso, en ese caso nos dedi- 
camos a desarrollarlos; que hay necesidad de comprender determinado as- 
pecto rítmico; que para lograr determinados movimientos es necesario inte- 
grar otros previamente; etc. 


Las ideas y los temas suelen extenderse en el tiempo durante ciclos de varias 
clases o incluso meses, mientras que las necesidades y los emergentes, por lo ge- 
neral, cumplen un objetivo inmediato y puntual. 


“Del todo indiferenciado hacia el todo claro y distinto”* 


Para crear necesitamos conocer. Para conocer, implementamos el método sin- 
tético-analitico-sintético. Partimos de la unidad, del todo indiferenciado, sin ana- 
lizar, hacia la diferenciación de sus elementos componentes. Separamos mental- 
mente, desplegamos la diversidad, para lograr una reintegración en una misma 
unidad más compleja, distinta y diferenciada que genera la posibilidad de nuevos 
enlaces internos. 


En este proceso solemos transitar en forma cíclica por diversas etapas: 


1) Observación: puesta en contacto, reconocimiento de aquellos campos de la 
realidad: el cuerpo como un todo, determinadas zonas del mismo, determinados 
campos de la naturaleza, el espacio, los objetos, los instrumentos y las acciones so- 
bre y con los objetos e instrumentos, obras de arte, etc. Observar es una actividad, 
un ír hacia, una acción orientada hacia la recepción de información, y la puesta en 
contacto comienza a través de los sentidos. Cuanto más sutil el estímulo, más se 
tiende a afinar los sentidos para poder reconocerlo. Vamos de lo general, global, lo 
indiferenciado, hacia lo puntual, particular, sutil y detallado. 


2) Análisis: operación de separar mentalmente para reconocer los elementos 


componentes o partes, relaciones entre partes, relaciones entre las partes y el 
todo. 


3) Comparación: nos permite desarrollar la capacidad de percibir, captar, dis- 
tinguir y diferenciar lo igual, lo similar o parecido, lo diferente. Así reconocemos 


3 Estos conwcejpios han sido expresados por Aida Rothart en sus clases de Teoría del cormocimacilo 
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los contrastes y los matices. Grandes diferencias generan contrastes, leves diferen- 
cias generan matices. Comparamos simultánea o sucesivamente, descubrimos lo 
diferente, lo igual y lo diferente en lo aparentemente igual. La sensibilidad se afi- 
na al distinguir diferencias cada vez más sutiles, al descubrir diferencias en lo si- 
milar, al discernir pequeñísimas diferencias. 


4) Abstracción: operación menlal que detecta y relaciona rasgos esenciales y 
los diferencia de los rasgos accesorios. Rasgos esenciales son aquellos impres- 
cindibles que hacen que cada objeto o fenómeno sea lo que es y no sea otra co- 
sa. Rasgos accesorios son los detalles y particularidades que lo caracterizan, que 
lo adjetivan. 


5) Generalización: hallazgo de constantes. Abstracción de los rasgos comu- 
nes que agrupan toda una variedad de objetos o acciones que difieren sólo en 
sus detalles. La generalización es lo que permite diferenciar una situación de 
otra, permite reconocer lo que hay en común en las diversas aplicaciones de la 
misma acción. 


Al generalizar decimos: todos... algunos... ninguno... 


Tanto las abstracciones como la generalizaciones son procesos mentales, inob- 
servables, alejados ya del momento de la percepción directa del objeto. 


6) Síntesis: composición de un todo con el conjunto y enlace particular de sus 
partes. Reconstrucción de lo que se descompone por el análisis. El análisis es un 
método, es el medio; la síntesis es el fin de la ciencia y del arte, la reconstrucción 
de la realidad o la creación de una nueva realidad. 


La síntesis puede realizarse en diferentes niveles: ya sea en la danza, ya sea teó- 
_ rica, ya sea poética, en el dictado de clases, en la elaboración coreográfica, etc. 


¿Copia de modelos o incentivación? 


Donde on la mano, va la mirada... 

done va la mirada le sigue el pensamiento... 

el pensamiento convoca el sentimiento... 

cuando todo se reúne, nace la belleza. 
Anónimo hindú 


Originariamente se aprendía a danzar copiando modelos de movimiento pau- 
tados par el profesor. Uno debía ajustar la propia realidad al modelo, al estilo, a 
las códigos dados. 
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En el camino hacia la propia danza nos basamos en el métado sintético- 
analftico-sintético para orientar un proceso de conocimiento de nuestra reali- 
dad. Este camino metodológico viaja de la observación, cada vez más detalla- 
da, sutil y profunda, hacia sucesivas síntesis. Es un modo no sólo de conocer, 
sino de transformar nuestra realidad. 


Cada improvisación es una síntesis, puede ser elemental y simple, puede ser 
profundamente compleja y elaborada. Intentamos que sea fruto de una elabora- 
ción propia. Para llegar a ella sin copiar un modelo trabajamos a partir de la in- 
centivación hablada; el “cómo, cuándo y cuánta ulilizarla para impulsar la res- 
puesta creativa de cada individuo” (Patricia Stokoe) es el arte del docente. 


Aquí deseo aclarar que también se puede generar un modelo a partir de la in- 
centivación hablada, también se puede sugestionar desde la palabra y debemos 
ser muy cuidadosos en no incentivar hacia el qué sentir, sino hacia el qué observar, 
mirar, escuchar, probar, intentar o hacer tratando de no interferir en las respuestas 
personales de los alumnos. 


El arte de incentivar es el de hacer las preguntas que movilicen hacia la pro- 
ducción de respuestas o nuevas preguntas, no la de dar las respuestas ya elabora- 
das y menos de preguntar esperando determinadas respuestas prefijadas. 


Es fundamental cultivar una actitud abierta y permisiva hacia el escucha sin 
juzgar. El juicio tiende a cerrar, proteger, ocultar. El permiso tiende a abrir, dejar 
suceder y aflorar. 


Tampoco debemos sugestionar, insinuar qué se sentirá, sino abrir las pregun- 
tas hacia la acción o la observación; las vivencias subjetivas serán personales, pue- 
den variar. Cada cual sigue su único, propio y respetable proceso. Intentamos re- 
gistrar, acompañar, reconocer y mantenernos abiertos a lo que sucede. 


Nuestra metodología integra ambos caminos, hay momentos en los que copia- 
mos modelos, tomamos a nuestros compañeros como modelo, al docente como 
modelo, a determinados artistas y sus obras corno modelos u observamos el mo- 
vimiento de objetos y en especial de la naturaleza para captar, imitar, internalizar 
o interpretarlos. 


En otros momentos, focalizamos el trabaja en aquellas pautas verbales que irán 
orientando la producción de respuestas abiertas o puntuales según cada búsque- 
da específica. 


Estos lrabajos de exploración e improvisación libre a partir de pautas verbales 
dadas que generan bocetos o material, pueden ser integrados, reunidos, sintetiza- 
dos en un cuadro de mayor complejidad a partir de sucesivos procesos de elabo- 
ración por selección, superposición, alternancia y secuenciación. 


En este momento ya nos estaríamos adentrando en los complejos procesos de 
la composición. Implica estimular la memoria y la selección de los momentos más 
significativos generados, para ser tomados como material hacia la creación de un 
producto que pueda ser enriquecido progresivamente. 


Por eso decimos que nuestro camino pasa ciclicamente por procesos de obser- 


122 


¡Bt a Epica 


vación hacia la síntesis en la improvisación, y de la improvisación a la elaboración 
de productos. Valoramos tanto el proceso como la elaboración de un producto. 


Del cuaderno de notas personales de un docente 


Que té consideres animador, portador de juego 0 líder; 
que tu ambición sen ser el amigo, el consejera o el confidente 
de tus altanos, bú eres y serás sienpre, adusinistralivamente 


hablando, el profesor. El profesor enseña animando. Carl Rogers 


El nuesto na les enseña lo mismo a todos sus alisnmnos, sino que adectia el tra- 
bajo según la necesidad única y particular de cada amo. Rubén Lerner 


e Intentar captar lo que el alumno necesita, aquello que lo mueve y conmueve 
para trabajar a partir de sus necesidades y motivaciones reales y no necesa- 
riamente las propias. No hay mejor motivación que las propias ganas. 


Preguntarnos: ¿Qué necesidades y posibilidades henen nuestros alumnos? 
¿Qué contacto tiene cada alunmo con lo que necesita? ¿Qué intuye el docen- 
te que el alumno necesita y éste aún no lo sabe? ¿Cómo creamos situaciones 
en las que el alumno tenga la necesidad de aprender algo sin sentirse forza- 
do a hacerlo? ¿Cómo creamos situaciones para ponernos en contacto con las 
necesidades sin dar las respuestas ya digeridas? 


“Cuando el docente actúa, lo hace con una intencionalidad, y lo que lo guía 
son los objetivos”.* Orientar las prácticas hacin el logro de ellos respetando, 
las constantes que forman parte de la «definición de su quehacer. 


Orientar desde las preguntas, guiar y pautar el camino preguntándonos 
cuándo compartir el fruto de la propia síntesis y elaboración y cuándo orien- 
tarlo a encontrar por sí mismo sus propias respuestas. 


idear modos de incentivar presentando propuestas de investigación, pregun- 
tas y problemas para resolver más que respuestas ya acabadas. Cuando sur- 
gen las limitaciones técnicas, ayudar a resolverlas. No imponer un trabajo 
técnico antes que el alumno reconozca la necesidad de trabajarlo en función 
de la resolución de determinados problemas o adquisición de habilidades 
deseadas. 


9 Conversaciones entre Patricia Stokoe y Ruih Haef en junio 1995. 
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» Crear situaciones donde se descubran los propios deseos y necesidades. Pre- 
sentar dificultades posibles de ser abordadas para no generar frustración, pe- 
ro a la vez estimular el avance hacia lo desconocido y transformador. 


e Partir de lo más cercano, accesible y conocido hacia lo más lejano y descono- 
cido... (es una guía, no una fórmula). 


* Valorar lo simple. Puede tomar tiempo llegar a lo simple... no siempre lo más 
simple es lo más cercano y accesible. Para llegar a lo simple y esencial es ne- 
cesario reconocer y desechar lo superfluo o innecesario. 


e “Menos es más”.10 


* Intentar... “hacer posible lo imposible, hacer accesible, luego familiar y cono- 
cido de tal modo que vaya eliminando esfuerzo, hasta que resulte fácil, y una 
vez fácil será tal vez más placentero, éste podría ser uno de los caminos ha- 
cia lo bello”....1 


* Enlazar la vivencia, la acción con la reflexión sobre lo vivenciado. Redescu- 
brir la experiencia en el pensamiento y ahondar la experiencia desde la refle- 
xión en forma cíclica. 


+ Respetar la síntesis que cada uno extrae de su propia elaboración y lo que ca- 
da uno desea hacer con esto. Ambos niveles de síntesis, en acción y en con- 
ceptualización se entrelazan y enriquecen mutuamente. 


e Crear permisos, en un clima grupal de aceptación, que permitan aflorar la in- 
terioridad sin juzgarla. 


* Buscar diferentes modos de acceder, de decir y reforzar los aprendizajes pa- 
ra ”... no repetir la repetición...”12 


* Partir de consignas e incentivaciones que generen permisos para probar y ver 
qué pasa, sin reprimir lo que va saliendo, hasta producir material cada vez 
más comprometido, novedoso o auténtico, que luego se pueda reclaborar en 


siguientes improvisaciones hacia la composición en base al material produ- 
cido. 


« Generar tránsitos entre lo pautado y lo libre. “Cuando la imitación limita: no 
sirve. Cuando la imitación amplía: sirve. Aunque el docente se proponga no 
ser un modelo, siempre lo será, aunque puede proponerse serlo como estra- 
tegia, como plataforma. Por ejemplo: ser un modelo de flexibilidad, un mo- 
delo polisémico que estimule, cuestione, que no tenga una única respuesta.” 


10 Decía nuestro maestro de Ls lénica Alexander, jack Nouril 
1 Sobre la base de los conceptos de Moshe Feldenkrais. 
12 Del poema “Concierto en Rem de J. S. Bach" de Nazim Hikmet. 
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* Generar obstáculos, proponiendo desafíos que no sean tan altos que generen 

frustración, ni tan insignificantes que provoquen estancamiento, repetición o 
aburrimiento. 


+ Estimular un pensamiento capaz de tratar de dialogar, de negociar con lo 
real, de generar un tejido complejo, superpuesto, simultáneo, no lineal. 


« Intentar mantener la tensión de la pregunta y el interés en encontrar no sólo 
las respuestas, sino nuevas preguntas. 


Del cuaderno de notas de un alumno 
* Pruebo, saboreo y pregunto: ¿Esto es bueno para mi? ¿Esto no cs bueno pa- 
ra mí? Luego, elijo. 
a Para abrirme a probar me pregunto: ¿A ver qué pasa? 
« “Es por ahí, por ahi va, por ahí no...” 
« ¿Me doy permiso para equivocarme, para volver a probar y cambiar? 
« ¿Estoy disfrutando? 
* Recuerdo que “menos es más...” 


* No siempre agregar, puedo eliminar lo superfluo, lo que está de más, lo in- 
necesario... 


e Escucho... 
e Reconozco... 
e Acepto... 


* Decir y si... me invita a seguir investigando; decir ya está me detiene... 


13 Frases surgidas an nuestras clases, aquellas que nos acompañan y hacen bies. 
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Las “Constantes de la Expresión Corporal” según Patricia Stokoe 4 


La EC tiene una metodología, abierta y Ñlexible, se nutre de innumerables téc- 
nicas específicas en cada área, hacia el aprendizaje y despliegue de sus conteni- 
dos. Pero siempre debemos retornar a su definición y fundamentos esenciales pa- 
ra reorienlar nuestras prácticas. Estas “conslantes” son los faros o guías de la EC 
en sus innumerables variaciones y han sido sintelizadas por Patricia Stokoe del si- 
guiente modo: 


Que es danza. La propia danza 


e Tiene una metodología de enseñanza-aprendizaje estrechamente relacionada con su 
definición y objetivos. 


« Esta metodología se basa en el concepto del ser humano como una unidad integrada: 
sensitivo, psicológico, social y motriz. 


* Se encuadra dentro de los lenguajes artísticos del ser humano, es decir, aquellos len- 
guajes que ofrecen la posibilidad de expresar y conitoricar los movimientos de $1 vi- 
da interior, de su sí aismo o self. 


e Se identifica con los principios de la educación por el arte onlorizando tanto el proce- 
so conto el producto. 


e En su práctica se integra la técnica con la ética hacia el propio cuerpo y hacia los olros 
Cuerpos. 


e Sus contenidos iniegran tres reas: el área del cuerpo wismo, el cuerpo en comunioa- 
ción y el cuerpo crentivo. 


e En su enseñanza y aprendizaje se aborda la iden de ser luthier del propio cuerpo. 
Trabaja con el concepto de que cuanto más se puede percibir y aprender acerca de la 
realidad del propio cuerpo tanto más precisa y satisfactoria puede llegar a ser la mia- 
nera de expresarse con él. Este entrenamiento es amado educación del movi- 
miento. Entran en este rubro todas las técnicas, caminos, escuelas y métodos que 
aporten algo a este fin y que sean útiles para desarrollar la propia danza desde el 
propio cuerpo. 


e Invita a la conexión de cada tuno con sus propias rafces, para encontrar su propta 
danza. 


M Este texto se basa en un manuscrito de Palricla Stokoe que, en algunas frases, ha sido mudificado respetvo- 
samente, cuidando no alterar su sentido. 
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e Enfaíiza aquellas constantes que permiten la flexibilidad de adaptación: 


Observación de la rentidad, 
Transformación de esta realidad. 


s Parte del concepto de que el ser humano es único e irrepetible. Reconoce, aceptn y res- 
pela el propio y particular modo de aprender. 


e Concibe que sólo en la vivencia se acumula la mutriente que sirve para las activida- 
des artísticas. Propone definir y precisar —ya sea como profesor o como alumno— 


los pasos que se van a tomar, para ligar la práctica con la reflexión. 


e Estas conslantes se encuentran implícita o explicitamente en todas las prácticas de EC. 
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APÉNDICE 


1. HISTORIA Y ANTECEDENTES DE ESTA CORRIENTE, SEGÚN LA 
EXPERIENCIA DE SU CREADORA 


Después de cuatro siglos de auge del ballet en occidente, el siglo XX ha marca- 
do un camino hacia la ruptura con algunos de los conceptos y convenciones per- 
petuados en el campo de la danza clásica. Previamente a su apogeo, a fines del si- 
glo XIX, la danza clásica se encuadró totalmente en el “estilo de vida”, el entorno 
social, económico y político que reflejó el pensamiento y sentimiento romántico 
de la época. Es en este momento cuando aparecieron los innovadores, los libera- 
dores de las estereotipias ya no tan acordes con la realidad externa. 


Isadora Duncan, quien “bajó de las nubes”, descartó las zapatillas de punta, 
—aun las zapatillas de cualquier ipo— y volvió a “pisar la tierra” con los pies des- 
nudos. Na usé tutú ni corsé, aptando por la ropa más bien floja (hr) y movimien- 
tos libres y personales. Nada tenían que ver sus espectáculos con los conocidos, las 
músicas y temáticas elegidas tenían un contenido emotivo altamente personal y 
subjetivo. Fue la persona más notable entre quienes comenzaron una verdadera 
búsqueda personal, subjetiva y emocionada de encontrar su danza. Lo que no per- 
duró de su refrescante ejemplo fue una escuela o corriente con fundamentos y me- 
todología que lograra en otros la frescura, espontaneidad y originalidad de la cual 
Su danza fue un ejemplo. Ninguna de sus danzas podía ser bailada por otros y, po- 
co liempo después de su desaparición, desaparecieron aun sus imitadores. Lo que 
sí dejó con su ejemplo, fue el cómo y el acerca de qué bailaba, sabre toda acerca de 
la relación entre su danza y la lucha por sus ideales y su manera misma de vivir. 


La necesidad de tener una filosofía, fundarnentos teóricos y una metodología 
de trabajo en esta nueva actitud hacia la danza, encontró en la persona de Ru- 
dolf von Laban, quizás el primer filósofo y científico de la “danza libre”. Bajo es- 
te nombre identificó una forma de danzar que pretendía orientarse a “personas 
libres en sociedades libres”, principio que le costó la ciudadanía alemana y mo- 
tivó su traslado a Inglaterra donde pudo continuar el desarrollo de su trabajo. 
Allí murió, pero no antes de haber dejado arraigado el conocimiento e imple- 
mentación de su escuela o corriente. Esto se debió también en gran parte, al es- 
tablecimiento en Inglaterra —durante toda la época de la guerra 1939-1945 y la 
posguerra—, de las escuelas de Sigurd Leeder y Kurt Joos (Jaos-Leeder School) 
y también el centro Arte del Movimiento (Art of Muvement Center) a cargo de 
Lisa Ullman —ahora incorporado a la Universidad de Londres (London Univer- 
sity)— donde se preparan los maestros de lo que se llama “danza educativa mo- 
derna” (Modern Educational Dance). Desde hace largos años, se enseña esta 
danza en las escuelas municipales de Londres, como actividad encuadrada den- 
tro del currículum escolar. 


¿Por qué comencé con este preámbulo para llegar a la actual corriente de la Pri- 
mera Escuela Argentina de Expresión Corporal? 
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Porque esta corriente no nace de la nada, ni de “mi iluminación”, sus raíces 
provienen, efectivamente de la época de rupturas y búsquedas europeas durante 
la primera mitad del siglo XX. 


Los frutos de estas búsquedas, plasmadas en escuelas como las arriba mencio- 
nadas, son las fuentes de esta corriente, puesto que yo estudié danza en Inglate- 
rra entre los años 1938 y 1950 donde conocí y me identifiqué con muchos aspec- 
tos del pensamiento y la implementación de la escuela de Rudolf von Laban, co- 
mo ser: 


1) El concepto de danza libre como la búqueda de cada individuo de su pro- 
pio sello, en su manera de bailar. 


2) La danza al alcance de todos, ejemplificada en las clases nocturnas de la Mu- 
nicipalidad de Londres con técnicas accesibles a todo interesado. 


3) La danza, actividad inserta en el currículum escolar, bajo el nombre de dan- 
za moderna educacional, considerada de importancia para el desarrollo de 
todos los alumnos de la escuela primaria, tanto las nenas como los varones. 


Con estos tres aspectos muy asumidos y con el deseo de propagarlos, regresé 
a mi país natal, Argentina, comenzando mi labor aquí desde abajo, sin ser conoci- 
da, sin fondos, sin apoyo oficial ni privado, sin siquiera un lugar físico para ense- 
far lo que había aprendido. 


Di clases a un grupito de hijos de amigos en el Estudio de danzas clásicas de 
Mercedes (Mecha) Quintana. Pasé de allí al estudio de Maude Bideleux de Maine 
y otros locales donde di clases bajo el nombre de “danza libre” y, finalmente, fui 
invitada por el maestro Guillermo Gráetzer a llevar mi trabajo al Collegium Mu- 
sicum de Buenos Aires. Fue allí donde juntos decidimos llamar “Expresión Cor- 
poral” a esta concepción de danza. En esa época no existía disciplina alguna en 
Argentina, desarrollada bajo ese nombre; existían, sí, otros rótulos como danza 
clásica, danza moderna, danza española, danza folclórica. 


Al reemplazar la anterior denominación de danza libre por “Expresión Corpo- 
ral”, no cambió mi concepto de danza, cambió el nombre bajo el cual la ejercí. Es- 
te cambio de nombre se debe al deseo de acercar más personas a un lenguaje artís- 
tico no conocido ni practicado en ese entonces como arte popular, y visto incluso 
con cierla desconfianza como algo ligeramente raro, elitista y hasta “peligroso”, es- 
pecialmente para los varones. El Collegium Musicum, en sus comienzos de labor 
didáctico-musical, vio en este enfoque de la danza un complemento esencial para 
el niño y el joven en su aproximación a la música. 


Se estableció así esta corriente de danza en el Collegium Musicum, llegando a 
crear en Argentina, el primer Profesorado Privado de Formación Docente en Ex- 
presión Corporal! bajo mi coordinación. 


En esta época comenzaron a aparecer las primeras confusiones entre Expresión 
Corporal-danza y Expresión Corporal-iniciación musical. 
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La editorial Ricordi Americana me encargó, y posteriormente publicó, el pri- 
mer libro argentino sobre EC titulada La Expresión Corporal y el niño. Sin embargo 
se agudizó la confusión: ¿Qué es esta actividad? ¿Es iniciación musical o inicia- 
ción a la danza? Llegaron cartas a Ricordi desde el interior del país, pidiendo el li- 
bro de Patricia Stokoe sobre su método de iniciación musical. Este incidente fue, 
para mí, motivación suficiente para emprender el camino hacia el rescate de la 
identidad y la autonomía de la Expresión Corporal-danza. 


El Collegium Musicum abandonó su apoyo al Profesorado de Expresián Cor- 
poral y respondí a una invitación de la doctora Gladys Sterpone de Miller, enton- 
ces rectora de la Escuela Nacional de Danzas, para hacer conocer, a los profesores 
y egresados de esa institución, la indole de este quehacer. 


En el año 1972, dicté allí el primer curso bajo el patrocinio de la Cooperadora 
de Profesores. Posteriormente pasó a ser un complemento de perfeccionamiento 
docente; y, finalmente, en el año 198D se aprobó y comenzó a funcionar en esa ins- 
titución el primer Profesorado Nacional de Expresión Corporal con título habili- 
tante reconocido en todo el país. 


Durante todo ese período, entre 1950 y 1984, la EC estuvo en creciente auge. Es 
ya palabra reconocida en todo el territorio. Su práctica se encuentra cada vez más 
arraigada en ámbitos como la enseñanza artística, la enseñanza educativa formal, 
en otras disciplinas artísticas afines, especialmente teatro, música y en el vasto 
campo de las actividades terapéuticas y psicoprofilácticas. 


La fuente original, la Primera Escuela Argentina de Expresión Corporal- 
danza, ha generado —en gran parte debido al núcleo creativo de esta discipli- 
na— por lo menos dos poderosos ramales: uno, expresión corporal -educación y 
el otro expresión corporal-terapia. 


La creatividad generó nuevas orientaciones, algunas continúan llamándose 
EC, pero no necesariamente danza, otros reclaman su origen en la danza, aunque 
no llamándose EC, partieron de ella, y otros que no se llaman EC ni se definen co- 
mo danza. 


Este panorama, rico y complejo del campo del movimiento corporal actual- 
mente vigente en Argentina, es fuente generadora de gran riqueza como también 
de confusiones. Pues no es suficiente hoy decir “yo hago Expresión Corporal”, si 
no se define a la vez de qué fuente proviene y en qué área se inserta. Mi única in- 
tención al relatar esta historia es apoyar un intento de esclarecimiento. Vivir y de- 
jar vivir sería mi motivación subyacente. 


La corriente que defino como la Primera Escuela Argentina de Expresión 
Corporal es danza, es una concepción de la danza. Concile la danza como un 
lenguaje patrimonio de toda ser humano y se encuadra dentro de la filosofía de 
la educación por el arte. Es una actividad caracterizada por un concepto de per- 
sona como unidad integrada y por su aspiración a participar en el desarrollo de 
un nuevo humanismo, 
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La claridad en la definición y los objetivas de la EC siempre motivaron la ne- 
cesidad de elaborar el camino más adecuado para lograr estos objetivos y ser co- 
herente con su definición. El “qué es” y el “qué propone”, orientan, estimulan e 
incentivan permanentemente el “cómo” lograr mejor lo propuesto. 


Expresión Corporal es danza. Bailar es uno de los potenciales y de las necesi: 
dades del ser humano. Es exprimir con un máximo de intensidad la relación del 
ser humano con la naturaleza, con la sociedad, con sus creencias, su subjetividad 
y aun con sus aspiraciones para el futuro. Es una de las formas de manifestar la 
energía de la vida. 


Queremos que la gente cultive su vitalidad bailando. 


Queremos que las personas desarrollen su “buen tono”, como la cuerda justa- 
mente tensada de una guilarra afinada, para expresar su mundo interno con es- 
te lenguaje corporal además de sus otros lenguajes: palabra, música, plástica, tea- 
tro, etc. 


Queremos que se conecten y experimenten en la práctica con lo que se puede 
llamar la esencia del lenguaje de la danza. 


Queremos que a la vez desarrollen “su” danza, esa forma de “decir” algo muy 
personal con su cuerpo en movimiento y en quietud. 


Valoramos su manera individual y única de percibirse y captar el mundo que 
los rodea, de expresar, comunicar y ser receptores del lenguaje de la danza. Con- 
cepto de originalidad onto y filogenética, que pone en marcha la búsqueda de un 
método de enseñanza que no parta solamente de la copia de un modelo externo, 
del ejemplo de la danza del otro. 


Ya en los años cuarenta, —guerra y posguerra en Inglaterra—, observé que 
aun Sigurd Leeder utilizaba ambos métodos: ejercicios en la barra y el centro que 
reflejaban una cierta liberación de las rutinas clásicas del Royal Academy of Dan- 
ce y que incluian Swings, caídas, recuperaciones y posiciones sobre el piso, mos- 
trados por el profesor para ser copiados por los alumnos (saliendo de la escuela 
clásica estricta, encontré un repertorio más amplio, una gama de calidades más 
ricas y variadas), pero recién al experimentar la otra cara de su escuela, comencé 
a comprender lo que significa la búsqueda propia, pues él también utilizaba el 
método de la incentivación, de la propuesta verbal, a partir de la cual nosotros, 
sus alumnos, elaborábamos nuestras propias respuestas. Con él adquirí los con- 
ceptos de Laban acerca de tiempo, espacio, energía, calidades de movimiento y 
composición. 


Encontré, no obstante, un cierto desfasaje entre el entrenamiento corporal por 
la copia del modelo externo y la elaboración creativa individual a partir de las 
propuestas verbales, porque tendíamos a seguir creando con los modelos apren- 
didos, tendencia que continúa hasta hoy en las distintas escuelas y es harto difícil 
de resolver. 


Fue en esos años, entre 1948 y 1950, cuando que conocí a Moshe Feldenkrais, 
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en ese entonces al comienzo de su trayectoria lan ampliamente difundida poste- 
riormente en el mundo entero, por sus cursos, sus libros y sus discípulos. Su tra- 
bajo me dio la clave para investigar un camino tendiente hacia la resolución del 
problema acerca del resultado de la copia del modelo externo: podía comenzar a 
buscar el “modelo” propio a partir de la liberación del primero. Por primera vez, 
como bailarina, aprendí a percibir mi cuerpo, no sólo adiestrarlo en incorporar 
posiciones y secuencias ajenas. Partiendo de esta percepción agudizada, apren- 
dimos a conocer nuestra realidad corporal —y no la de nuestros profesores— y 
más aún, emprendimos el camino hacia el desarrollo óptimo de lo que nuestro 
cuerpo podía lograr. 


Con estas experiencias vividas pero no acabadas, regresé a Buenos Aires en 
1950, y comencé a trabajar con lo que manejaba técnicamente en ese entonces den- 
tro de los siguientes aspectos: 


1) Cuidado y respeto de cada persona por su cuerpo (lo que posteriormente lla- 
mé la "ética del cuerpo” propio y ajeno). 


2) Entrenamiento no traumático para el cuerpo. 
3) Búsqueda de la propia identidad corporal y de la propia manera de danzar. 


4) Concepto de que la danza existe para el hombre y no el hombre para la dan- 
24. Á raiz de esto, el principio del placer camo motivación. 


5) La formación amplia e integrada: movimiento, música, situación, imagen, 
afectividad, juego, comunicación, creatividad. 


6) La danza es para hombres y mujeres de todas las edades. Son las técnicas las 
que deben adecuarse a los intereses, las edades y las capacidades de cada 
persona y cada grupo. 


Se han mantenido estos principios durante toda mi trayectoria en el desarrollo 
de esta corriente de expresión corporal-danza en Argentina. Muchos cambios han 
ocurrido afortunadamente en los medios y técnicas, sin embargo, el “qué” y "pa- 
ra qué” mantuvieron la coherencia con sus comienzos. Los “cómo” reflejan los 
constantes aportes de la asimilación de influencias múltiples recibidas de otros 
campos afines como ser: 


1) La escuela de teatro de Oscar Fessler quien, 25 años atrás, aportó indirecta- 
mente a las “técnicas de incentivación” en EC, puesto que colaboré con este 
gran maestro durante seis años en la Escuela de Teatro de la Universidad de 
Buenos Aires, incorporando a mi trabajo lo mucho que aprendí acerca de la 
conducción de actores por “molivación” y no por “copia de modelos”. Acor- 
demos que enseñar danza y dirigir experiencias coreográficas por este mé- 
todo no era, por entonces, el modo más usual de conducir las clases. 
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2) La escuela de Eutonía de Gerda Alexander, quien hace quince años atrás hi 


zo su primer debut en Argentina, cuando esta extraordinaria creadora pre- 
sentó su trabajo en el Congreso Internacional de Educación Musical (ISME). 
En esa oportunidad, la experiencia fue convocada por educadores musicales 
y lamentablemente no fue compartida ampliamente con los bailarines de 
nuestro medio; sin embargo, aquellos pocos participantes del campo de la 
danza y del movimiento en general, entre los cuales me incluyo, vimos la sen- 
cillez y claridad de su trabajo. 


Tomé de la eutonía (primordialmente orientada a la formación de terapeu- 
tas), los aportes que contribuyen a la profundización de las técnicas y funda- 
mentos del desarrollo sensoperceptivo que no sólo sensibiliza al individuo 
sino que le brinda un camino extraordinario en la educación del movimien- 
to y estimula directamente la actividad cortical y la producción de imágenes. 


Su trabajo significa para nosotros reforzar las bases de una sólida técnica del 
movimiento cuando, a partir de la profundización sensoperceptiva, se busca 
desarrollar la flexión, extensión, inclinación y torsión de la columna vertebral; 
la adquisición de una buena organización de la postura y funcionamiento ar- 
ticular; la descontracturación y elongación muscular, fuerza, agilidad, resis- 


tencia y coordinación por medio de un manejo adecuado de la energía en ca: 
da situación alcanzada. 


En su trabajo, al igual que en el del maestro Fessler, lo importante es la in- 


centivación hablada, cómo, cuándo y cuánto utilizarla para impulsar la respues- 
ta creativa de cada individuo. 
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2. EL GRUPO ALUMINÉ 2 


Antecedentes e historia 


GRUPO ALUMINE 


UNpresion COrpora 
di, PURICIA s TOKOE 


En abril del año 1950 volví a mi patria después de haber vivido 12 años en In- 
glaterra. Durante aquellos años, atravesé la Segunda Guerra Mundial incluyendo 
la pre y postguerra. Sin duda alguna ya estaban en mí las semillas del futuro 
“Grupo Aluminé” cuando a mi regreso bajé del barco y pisé tierra argentina. La 
misma esencia que me llevó a formar el Grupo Aluminé, la misma energía vital, 
' ese mensaje de “vida sobre todo”, germinó e hizo carne en mi carne en los mo- 
mentos más oscuros de mi juventud. Literalmente habían sido aquellas noches en 
que toda Inglaterra y en particular Londres, donde vivía, tuvieron que oscurecer- 
se rigurosamente como protección ante los bombardeos nazis. Sin embargo, todos 
los teatros, iluminados por dentro, funcionaron noche tras noche. 


Fue durante aquellos bombardeos cruentos cuando aprendí lo que significaba 
la solidaridad, el sentido de humor, la disciplina, el esfuerzo, la constancia y el vi- 
vir intensamente cada momento. Sabíamos con certeza que si no vivíamos cada 
instante con plenitud, mañana podía ser demasiado tarde. 


Mantenernos animados y con proyectos era la manera de afrontar una realidad 
muy dura. Esto lo sabían los políticos quienes como nunca, animaron a su pueblo. 
E! racionamiento riguroso resultó ser una manera muy eficaz de mejorar el nivel 
de nutrición de hombres y mujeres, quienes afrontaron el esfuerzo de la situación 
de guerra trabajando en las fábricas, las minas de carbón y las fuerzas armadas. 


El apoyo político no se agotó en dar comida a los cuerpos, la clase dirigente se 


2 Alumíné es vor mapuche que algnífica "lago luminoso donde se ve profundo”; dicha lago pertenece a la pro- 
vincia de Neuquén. 
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empeñó en alimentar las “almas y los espíritus” de su pueblo. “Hay que levantar 
la moral para motivar las ganas de resistir y luchar”, afirmaba Churchill, descen- 
tralizando la cultura al llevar conciertos, recitales, obras de teatro y de danza a las 
fábricas de armas, a las minas y a las mismas fuerzas armadas. 


Todo este esfuerzo sociocultural estimulado por el gobierno durante el período de 
la guerra, desembocó en una falta de apoyo e incentivo nuevamente al lerminar la 
misma, Inglaterra cayó en una gran depresión. Si todo este esfuerzo, cuidado, ani- 
mación, solidaridad creativa se moviliza para la guerra, pensé ¿por qué no para con- 
seguir un mundo sin guerras, ganarlo para la paz? Fue en ese momento cuando de- 
cidí regresar a mi Buenos Aires querido, ¡una outsider3 en mi propia tierra! 


¿Por qué cuento todo esto? Porque el rememorar estas experiencias convierto 
estas memorias en oro, como un alquimista quien retiene lo “lindo” como un te- 
soro preciado y deja escurrit lo “feo”. Pero también porque veo la juventud aha- 
ra (alguna parte de ella al menos), sin mística, sin energía vital, falta de solidari- 
dad, desganada, desanimada, desitusionada y me gustaría dejarle algo de lo más 
auténtico de mi: la energía que alimenta las ganas de vivir, de amar y transformar. 


Desde que recuerdo haber adquirido la conciencia de pensar he sido cuestio- 
nadora de los dogmas. Entre ellos, aquel que dice: ”...el que no puede hacer, en- 
seña a otros cómo hacer” o “el docente de danza es un bailarín frustrado”... ¿Por 
qué? La vocación para enseñar lo que a uno lo apasiona no se encuentra en todo 
artista, pero en algunos sí. De niña, en la estancia donde me crié, me gustaba su- 
bir al techo para enseñar a otros los pasos para llegar al techo y sus misterios, sin 
lastimarse o caer, con lo que potenciaba el disfrute. Así compartí rutas para trepar 
árboles y montar caballos en la niñez, hacer destrezas y resolver desafíos técnicos 
en el aprendizaje de la danza en la adultez, siempre interesada en enseñar aque- 
llo que yo misma había aprendido y disfrutado hacer. 


Era tan lógico compartir e intercambiar descubrimientos que nunca se me ocu- 
rrió que, dedicada a ganarme la vida en el teatro como bailarina en Inglaterra, na 
tenía mucho tiempo para la enseñanza, y al regresar a Argentina, después de este 
período como profesional, invertí los tiempos de dedicación a cada actividad, je- 
rarquizando la enseñanza como modo de solventar mis necesidades económicas, 
para buscar desde entonces, el tiempo líbre para bailar. 


Poco tiempo después de mi llegada, integré un grupo cooperativa que llama- 
mos Grupo experimental de danza contemporánea. Con este grupo aparecimos en va- 
rios lugares y, entre ellos, en los conciertos del Collegium Musicum de Buenos Ali- 
res. Posteriormente, con uno de estos grupos de alumnos del Collegium Musicum, 
presentamos nuestras coreografías en los conciertos para niños de los domingos 
por la mañana en el TGSM y en otros espacios, como el Rosedal de Palermo. 


Paralelamente, desde mi propio estudio organicé grupos de alumnos para pre- 
sentar diversos trabajos en público. No fue extraño que para ese entonces naciera 
el Grupo Aluminé, siguiendo el deseo de aquellas vocecitas ansiosas de “bailar 
para otros”. Voces que aún hoy sigo escuchando entre mi alumnado, aunque no 
todos tengan la misma motivación. Esto coincide con que yo enseño a bailar, que 


3 Extranjera 
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es algo más que enseñar a moverse. Y si se trata de bailar para otros, hay ciertas 
roglas que aprender. 


En 1973, como actividad de tiempo libre, surgió el “laboratorio”, que empezó 
a llenar los sábados por la tarde con la investigación de un grupo aún sin nombre, 
al que llamamos Mongo-dorgo, no sin cierto toque de humor, a falta del auténtico 
bautismo, cuyo momento no había llegado aún. 


Este grupo comenzó a aprender las técnicas y códigos para adaptar aquello 
que se hace para el propio placer y transformarlo en algo que genere placer para 
quien lo ve. 


¿Quiénes éramos? En nuestros comienzos, un grupo de alumnos de mis clases 
regulares en el Estudio. ¿Qué hacíamos? Al principio trabajábamos sobre temas 
que habian sido abordados en las clases, dándoles más tiempo para ser profundi- 
zados y adaptados a la mirada del espectador. Posteriormente, tomamos otros te- 
mas que desarrollaron el contacto grupal y la proyección, para abrir el camino a 
nuevas imágenes, soltar y estimular la creatividad individual y grupal. ¿Dónde 
presentamos los primeros productos elaborados? En nuestros comienzos en mi 
propio Estudio, luego, fuera del mismo en otros espacios, como el Centro de Sa- 
lud N.* 1 que funcionaba como hospital de día. 


Cuando conocí el libro La fuer (Barnes, Doumercg), decidí convertirlo en el 
guión para profundizar la propuesta de investigación y orientar al grupo a la ela- 
boración de una primera obra unitaria. Comenzamos a investigar cómo llevar las 
imágenes y conceptos del libro al campo coreográfico. Cuando el trabajo estuvo 
bastante adelantado, apareció en los diarios de entonces la lista de libros proscrip- 
tos por al dictadura militar, entre los cuales se encontraba el nuestro y sobre el que 
habíamos estado elaborando nuestra puesta. 


Decidimos detener el trabajo, pero no la idea del laboratorio. Continuamos inspi- 
"rándonos en aspectos del guión sacados de cantexlo: puntos, líneas, líneas compar- 
tidas, líneas en el aire, unión de líneas... para seguir adelante con las actividades del 
grupo que, para ese entonces, estuvo integrado por un nuevo grupo de adolescentes 
muy entusiasmados. Juntos preparamos el primer espectáculo para ser estrenado en 
el teatro Payró, bautizándonos como “Grupo Aluminé”. Desde entonces y, durante 
los siguientes 10 años, atravesando el proceso militar, preparamos y presentamos 
nuestras queridas obras: Collage 76, Collage 78, Éste es nuestro canto, Divertimento, Me- 
tamorfosis, Collage 82, Tres momentos, Recoged esta voz, ¿Quién tira de los hilos?, para 
reestrenar La línen el primer año de la recobrada democracia en nuestro país, ya con 
otro clenco y una coreografía madura tras tantos años de aprendizaje. 


A modo de testimonio: 


El Grupo Aluminé realizó actuaciones en el teatro Payró ll (1978), Sala Planeta 
(1978-1981), Teatro Municipal Presidente Alvear (1979), Teatro Discépolo (1981), 
Feria Internacional del Libro (1980-1981), 111.2 Gimnaseadas Interamericanas 
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(1978), Facultad de Ingeniería (1980), Teatro Lib. San Martín de la Ciudad de Cár 
doba (1982), Facultad de Bellas Artes de La Plata (1982), Teatro Margarita Xirgu 
(1993), Teatro Bambalinas (1983-84), participó del movimiento de Danza Abierta 
(1982), actuó en la Asociación Argentina de Actores, en innumerables escuelas pú- 
blicas y privadas, en diversas plazas, en el Jardín Zoológico de Buenos Aires y 
Centras de Salud de la Capital y del Gran Buenos Aires. 


Han pasado desde sus comienzos más de 50 integrantes, entre ellos y por or- 
den alfabético: Karin Angulo, Karin Auspitz, Daniel Bautista, Tito Bellusci, Nés- 
tor Blanco, Rosana de Blanco, Eva Cziment, Iris de Sousa, Paula Eberhart, Vivi 
Faifer, Gustavo Firpo, Carlos Fisicaro, Adriana Giojosa, Roberto Giovanetti, De- 
borah Goldshmidt, Susana Gonzáles, Claudio Hochman, Leslie y Déborah Kal- 
mar, Patricia Noronha, Nora Onetto, Gaby Panicello, Laura Rabinovich, Estela 
Roitman, Ricardo Sobral, Marcela Suez, Néstor Stieben, Silvina Szperling, Juan 
Tausk, Alicia Tealdi, Judith Trumper, Ana Waisenstein... 


Patricia Stokoe, 1980. 
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3. TESTIMONIO SOBRE LA EXPRESIÓN CORPORAL EN LOS AÑOS 
CINCUENTA Y SESENTA EN ARGENTINA 


Dentro del contexto histórico de la danza argentina en la década del cincuen- 
ta, cabe señalar que en todas las escuelas de danza, la preparación para la escena 
atendía el entrenamiento en danza clásica ya sea en el teatro Colón, como en la Es- 
cuela Nacional de Danzas y en la mayoría de las escuelas privadas de danza. 


Se abrió un espacio a la danza contemporánea en el Taller de Danza del Teatro 
San Martín a fines de la década del cincuenta, posteriormente en el Centro Cultu- 
ral Ricardo Rojas y en el Centro Cultural San Martín. 


Bailarines y coreógrafos desplegaban su labor independiente, con personalida- 
des como Oscar Araiz, Norma Binaghi, Juan Falzone, María Fux, Luisa Grinberg, 
Ana Itelman, Julio López, Renate Schottellius, Stella Maris Sirolli, Gerti Sorter, 
Marta Sol Vendhan, Cecilia Karnen y Susana Zimermann entre otros grandes crea- 
dores. Muchos de ellos han tenido una importante producción en la realización de 
espectáculos coreográficos de gran repercusión en nuestro medio y en el exterior, 
sobre todo la labor en el terreno del espectáculo en el teatro San Martín. 


Iris Schacheri, prestigiosa bailarina y coreógrafa, destacada creadora de sutil y pro- 
funda personalidad interpretativa, pilar de la danza expresionista, discipula de Do- 
re Hoyer, marca en esta transformación rutas inéditas en la nueva danza argentina. 


Paralelamente, en el marco del Collegium Musicum de Buenos Aires, dirigido 
en ese entonces por el maestro Guillermo Gráetzer y el Dr. Ernesto Epstein, se 
planteaban nuevas miradas sobre la educación musical que estaba a cargo de Vio- 
leta H. de Gainza. 


Es Patricia Stokoe quien, por primera vez en el país, inicia un grupo pedagógi- 
co y artístico sobre Expresión Corporal-Danza organizando el Grupo Experimen 
tal de Danza, que tuve el gusto de integrar junto a Inés Carretero, Laura Falcoff, 
Perla Jaritonsky, Regina Katz, Mónica Penchansky, Julieta Raichman, Eva Rey y 
Berta Roth. Este grupo se ocupaba de estudiar la EC y su relación con la música 
en especial, y también fue convocada para la realización de espectáculos. 


Entre otras obras coreográficas presentó el Rondó rítmico, secuencias rítmicas 
compuestas por Judith Akoschky. En el repertorio tenfamos coreografías con mú- 
sica de Bach, Mozart..., las funciones se realizaban en el Instituto de Arte Moder- 
no y en diferentes escenarios. Posteriormente, el grupo realizó Danzas del Mundo, 
una propuesta coreográfica de Julieta Raichman y Los Caprichos del Invierno! con 
música de María Teresa Corral, Nélida Nakamura y Gustavo Samela; letra de Lu- 
ciana Deli; coreografía de Regina Katz, Gerty Sorter, Patricia Stokoe; elenco: Nor- 


Í Esta fue la primera obra de teatro musical para niños en Buenos Aires, estrenada en el teatro El Globa en 1965, 
predecesora del valiosa trabajo de teatro-musical para niños realizado postenormente por Hugo Midón y Car 
los Giannt, desde La vuela sanzana en adelante. (N. del autor] 


Déborak Kafinar 


ma Bacaicoa, Carlos Casales, Laura Falcoff, Gabriel Garrido, Margarita Gold- 
man, Perla Jaritonsky, Cristina Moi, Mónica Penchansky, Eliseo Rey y Eduardo 
Segal; asistente: Hugo Midón, escenografía y puesta en escena: Ariel Bufano. 


Estas valiosas experiencias significaron un comienzo para la renovación de 
la pedagogía de la danza y de la expresión. El bagaje recogido nutrió la labor y 
generó un espacio expresionista dentro de la danza contemporánea argentina. 


La década del sesenta marca, con el movimiento artístico del instituto Di Te- 
lla, connotaciones de cambio en el arte contemporáneo argentino. Se organizó 
una línea formadora independiente. Paralelamente a estas tendencias que se 
vislumbraban, se desarrolló un nuevo espacio para profundizar una perspecti- 
va pedagógica diferente para las artes del movimiento que fue liderada por Pa- 
tricia Stokoe. Esta propuesta fundamentada en procedimientos para el logro de 
una mayor libertad y disponibilidad de vocabulario corporal, en la práctica po- 
sibilitó, dentro del Collegium Musicum, participar del grupo de estudio de EC. 
Este grupo constituido por docentes que dictaban clases en el departamento de 
niños, fue el primero de estas características en Argentina. El objetivo se centró, 
en una primera etapa, en los procesos de enseñanza y aprendizaje que pudie- 
ran contribuir con la educación musical. 


Durante más de diez años trabajamos práctica y teóricamente como grupo 
operativo en una comprometida e intensa labor de intercambio de riquísimas 
experiencias de búsqueda de materiales, de reflexián..., en fin, este grupo de 
pertenencia elaboró las bases de un programa de danza y de arle para todos. 
Cada reunión demandaba aportar materiales para las clases y de las reuniones 
surgió el primer programa pedagógico en el que la corporización de elementos de 
la nuísica era, tal vez, lo prioritario, dado que estábamos en una entidad musi- 
cal que nos había requerido esta investigación. 


Cabe señalar que esta disciplina surge de un contexto y en un período en el 
que no era bien visto el entrenamiento en la danza para los varones. Para dar- 
les cabida, Patricia eligió la denominación Expresión Corporal para dar una 
concepción más integrada a este modo de entrenamiento. 


Patricia fue quien abrió un pensamiento acerca del inmenso valor pedagógi- 
co —junto con el artístico—, de la danza, en la formación y plenitud de los valo- 
res humanos. 


Haber sido su alurma durante más de diez años significó mucho más que 
un aporte para la disponibilidad de un vocabulario amplio y para la apropia- 
ción de saberes. Sus enseñanzas fueron un claro y conmovedor ejempla de ac- 
titudes, comportamiento y respeto por el ser humano. Personalmente, tuve la 
mejor experiencia de mi vida. 


Entre un grupo de bailarines y coreógrafos en esa época, existía el rnito de 
que la danza era como un sacerdocio. En la profesión no estaba aceptado que 
una mujer pudiera embarazarse porque perdía su silueta de bailarina, concep - 
to que yo no compartía. ¡Fue enorme, entonces, el impacto de ver a Patricia em- 
barazada, en total plenitud, dictando radiante sus inolvidables clases! Entonces 
pensé que es posible ser una buena docente y un ser humano integrado. Estas 


142 


¿Qué es la Expresión Corporal? 


huellas imborrables eran, más allá de la propuesta pedagógica, un ejemplo, una 
lección de vida de una gran maestra. ¡Gracias, Patricia! 


Lola Brikman (1999) 
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GLOSARIO 


Acento: 


“La acentuación es la estructura que organiza el ritmo [...] un acento es un so- 
nido más enfático que otro [...] alrededor del cual se reúnen los demás sonidos 
más débiles” (María del Carmen Aguilar). 


Anacrusa: 


Sonidos no acentuados que preceden al acento. 


Conocer: 


Es la capacidad del hombre de abstraer las caracteristicas esenciales del objeto 
de estudia incorporándolos a su experiencia propia. 


Es hacer consciente la realidad y la relación con ella. Diferenciarse y diferen- 
ciar. Captar la estructura de la realidad como un todo de partes que interac- 
túan. Abstraer sus notas esenciales. 


Es producto de una actividad concreta, y como toda actividad debe partir de 
alguna motivación o necesidad y estar orientada a alguna meta, la de adaptar- 
se, relacionarse o transformar la realidad. 


Es una actividad compleja, un proceso permanente que va del todo indefinido 
al todo claro y distinto al pasar ciclicamente varias etapas de elaboración: 


observación-análisis-comparación -generalización-síintesis (experimentación). 


Cuerpo: 


El cuerpo es un pecado, 
dice la lolesia. 
El cuerpo es una máquina, 
dice la medicina. 
El cuerpo es 
en negocio, 
dice la publicidad. 
El cuerpo dice 
¿yo soy una fiesta! 
Eduardo Galeano 
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“El cuerpo es el hombre que se exterioriza, es lo que lo liga a los otros y al mun- 
do, es aquello por medio de lo cual se expresa y toma conciencia de sí mismo” 
(Roger Garaudy). 


“El cuerpo es una unidad, una “totalidad primordial”. El hombre dispone de 
su cuerpo para actuar, para expresarse en presencia de situaciones a las que 
debe ajustarse y no sólo para reaccionar. El cuerpo con sus actitudes y sus 


movimientos es aquello por medio de lo cual aparezco visiblemente ante los 
demás. 


El cuerpo del hombre y su gestualidad constituyen la expresión de su subjeti- 
vidad, pero en la medida en que se muestran anle los demás, los gestos adquie- 
ren otra significación” (Jean Le Boulch). 


“La presencia corporal en el mundo es ya una presencia significante, y se ex- 
presa a través de la dinámica del movimiento... Por eso hay que plantearse la 
cuestión de la imagen del cuerpo. 


La corporeidad constituye la estructura espacial original que encarna la pre- 
sencia del hombre en el mundo. Si se rechaza una dicotomía entre la materia y 
el espíritu, entre lo físico y lo psíquico, de ahí se sigue que el cuerpo tiene la ca; 
pacidad de manifestar un sentido en todas das situaciones de la existencia, an- 
tes de que dicho sentido quede inmerso en la dimensión del lenguaje. Este sen- 
tido existe en la Expresión Corporal y se hace comprensible a través de una 
cierta presentación de la experiencia corporal a la que denominamos la imagen 
del cuerpo” (Henri Bossu y Claude Chalaguier). 


“Unidad senso-psico-motriz, estructura orgánica indivisible psicufísica que in- 
teractúa dinámicamente con su medio” (Aída Rotbart). 


“El organismo está en constante metabolismo con la naturaleza externa, y el 
ser humano tiene como característica que, aunque está subordinado a las le- 
yes de la naturaleza, también puede autorregularse, autoorganizarse, se sos- 
tiene por sí mismo y se perfecciona. Constituye un sistema superior que tie- 
ne la capacidad para el autodesarrollo, control, autorreproducción y meta- 
bolismo factibles gracias a procesos internos de interacción entre las partes, 
el todo y el medio (natural y social) que lo rodea.” (M. Prives, N. Lisenkow, 
V. Bushkovich). 


Danza: 


“Quien no baila desconoce el cambio de la vida”, Jesucristo, según un himno 
gnóstico del siglo II. 
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“Danza es unión” (Maurice Bejart). 


“Solo creería en un Dios que supiese bailar” (Nictszche). 


“Danza es acción, acción significativa, y acción es la relación entre forma y con- 
tenido espirituales.”! (Martha Graham). 


“Respuesta corporal a determinadas motivaciones. Rascarse también es una 
respuesta corporal pero nadie podría decir que rascarse para calmar una pica- 
zón sea danzar. No obstante, aquel que se rasca en forma organizada y rítmi- 
ca con un fin expresivo y comunicativo determinado puede transformar el ca- 
rácter meramente funcional del rascarse en una danza del rascado.” (Patricia 
Stokoe y Ruth Harf). 


“La danza es la madre de todas las artes. La música y la poesía existen en el 
tiempo, y la pintura, la escultura y la arquitectura, en el espacio. Pero la danza 
vive al mismo tiempo en el espacio y el tiempo. El creador y lo creado, el artis- 
ta y la obra son todavía una y la misma cosa. Movimientos rítmicos, el sentido 
plástico del espacio, la representación esclarecida y vívida de un mundo visto 
e imaginado; éstas son cosas que el hombre crea en su propio cuerpo a través 
de la danza, antes de utilizar sustancia, piedra o palabra para dar expresión a 
sus experiencias internas. 


Libera poderes reprimidos que buscan libre expresión, un sentida innato del 
ritmo y los ordena en una armonía viviente. 


El bailarín se entrega al goce supremo del juego, que lo saca de la monotonía 
de la vida cotidiana, de la realidad palpable, para despertar la imaginación, la 
fantasía y la visión hasta volverlas creativas. 


Consideremos a la danza como toda el movimiento rítmico no relacionado con 
los motivos del trabajo, como una expresión del alma a través de un movimien- 
to organizado del cuerpo.” (Curt Sachs). 


“El arte de la danza es demasiado grande para ser encasillado en un solo siste- 
ma, escuela o estilo. Al contrario, la danza incluye todas las maneras en que 
hombres de todas las razas y en todos los períodos de la historia mundial se 
han movido rítmicamente para expresarse. 


El movimiento puede expresar viento, olas, o tener un contenido dramático- 
emocional, kinético o simbólico, pero ciertamente cada pequeño movimiento 
debe tener algún significado y no ser realizado meramente como una técnica, 
como pasos o como un espectáculo acrobático. El cuerpo humano se mueve a 
causa de un estímulo de emociones.” (Ted Shawn). 


“La danza no es sólo un arte más, sino que es un modo de vivir, un modo de exis- 
tir. Es la expresión a través de movimientos del cuerpo, organizada en secuencias 
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significativas de experiencias que trascienden el poder de las palabras y la mímica. 


No es sólo un juego más, está ligada a la celebración, a la magia y a la religión, 
al trabajo, a la fiesta, al amor y a la muerte. 


Danzar es vivenciar y exprimir con el máximo de intensidad la relación del 
hombre con la naturaleza, es establecer una relación activa entre ambos y par- 
ticipar del movimiento cósmico y el dominio sobre él. 


Es el primer conocimiento sintético y estético del mundo. Conocimiento in- 
mediato, anterior al concepto, a la palabra. Surge por la necesidad de comu- 
nicación, de integración en sí mismo, con los otros hombres y con la natura- 
leza. 


Responde a la necesidad de: unión-integración-comunicación- comprensión- 
cohesión<omunión-pertenencia-participación-acción, proyección hacia el fu- 
turo. No es conceptuable, no es reductible a la palabra, excede lo que existe pa- 
ra sugerir una posibilidad. No cuenta una historia, no es la duplicación de la 
literatura sino que habla de otro nivel de la realidad humana. No es un mero 
relato a una anécdota, sino una ampliación, un enriquecimiento de la experien- 
cia de la vida. 


Es la transformación de los ritmos de la naturaleza y los ritmos biológicos en 
ritmos voluntarios. Es la humanización de la naturaleza para poder dominar- 
la. Nace de los esfuerzos rilmados del grupo y es una condensadora de ener- 
gía, que reúne las fuerzas esparcidas de la naturaleza y de la comunidad, 
creando núcleos más densos de realidad y energía. 


¿Danzar la vida no sería antes de todo tomar conciencia de que no sólo la vi- 
da, sino el universo todo es una danza, y sentirse penetrado y fecundado por 
este flujo de movimiento, de ritmo, de todo? 


La danza es parte del drama de cada siglo y cada época, es una manera de vi- 
virlo y de responder a él” (Roger Garaudy). 


“Bailar, generalmente, es un medio de diversión, expresión de júbilo y ale- 
gría. Pero es más que esto, consciente o inconscientemente es una manera de 
reafirmar la unidad social, y se baila en momentos que son socialmente im- 
portantes: especialmente en los períodos de transición como lo son el naci- 
miento de un nuevo miembro de la comunidad, el paso hacia la vida adulla 
en la pubertad, y al llegar la muerte, al iniciar o cerrar actividades grupales, 
al construir una casa comunal, al festejar los momentos del año con respec- 
to a las estaciones y la agricultura, etc. Muchas danzas tienen significación 
mágica o religiosa y otras tienen la intención de crear estados de trance ne- 
cesarios para determinados ritos o para crear la condición psíquica adecua- 
da para ir a luchar en una batalla. Los guerreros bailan para entrar en frene- 
sí, generar furia o exaltación, o bien sus danzas tienen una función mágica 
sobre el enemigo. Algunas de ellas están destinadas a crear excitación se- 
xual, tanto en los bailarines como en los espectadores. 


Nada sobrevivirá en ninguna sociedad humana a menos que tenga un valor 
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funcional. En cada individuo que vive en comunidad hay un conflicto de de- 
seos. Por un lado, un deseo de sobresalir y por el otra, un sentido de compa- 
ñerismo grupal que genera el deseo de integración y participación comunal. 
La danza brinda salisfacción a ambos deseos, el bailarín puede desenvolver- 
se como individuo y también en armonía con otros. En determinadas situa- 
ciones uno u otro de estos aspectos pueden predominar: lo individual en 
danzas de cortejo, lo grupal en danzas rituales, guerreras o de paz. Pero, en 
general, ambos aspectos siempre están presentes. Tanto en culturas primiti- 
vas como en el mundo civilizado, la danza sobrevive aun cuando las creen- 
cias mágicas o religiosas han pasado, ya que produce gran satisfacción emo- 
cional” (A. R. Brown). 


“Baja la forma más elemental, la danza es una necesidad natural e instintiva 
del hombre. 


Improvisada, su aspecto es desordenado, pero después que el hombre piensa 
su acto, después de la intervención de factores conscientes, la danza se presen- 
ta bajo una forma disciplinada por las influencias múltiples de una sociedad 
organizada” (Delsartre). 


“Imagen corporizada de un proceso, devenir a transcurso. En cuanto arte rít- 
mico es símbolo del acto de la creación. Por ello la danza es una de las antiguas 
formas de la magia” (]. E. Cirlot). 


La danza como meditación 
“Desaparece en la danza. 
Olvida al danzante, el centro del ego; vuélvete la danza. Ésta es la meditación. 


Danza tan profundamente, olvidando por completo que tú estás danzando y 
comienza a sentir que eres la danza. La división debe desaparecer y entonces 
se convierte en una meditación. Si la división está ahí, entonces es un ejercicio 
bueno, saludable, pero no puede decirse que sea espiritual. Es simplemente un 
baile. El baile por si mismo es bueno. Después del baile te sentirás fresco, jo- 
ven, renovado. Pero aún no es meditación. 


El danzante, el bailarín, debe desaparecer, hasta que sólo quede la danza. 


Entonces, ¿qué hacer? Céntrate totalmente en la danza, porque la división só- 
lo puede existir si no te fundes en una totalidad con ella. Si te haces a un lado 
y observas tu propia danza, la división continuará: tú eres el danzante y tú es- 
tás danzando. Entonces la danza es solamente un acto, algo que tú estás ha- 
ciendo; no es tu ser, 


Asi que, sumérgete totalmente, fusiónate con ella. No te quedes a un lado, no 


seas sólo un intérprete, tampoco un creador, ni un observador: participa y sé la 
danza misma” (Osho). 
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La danza 
¿Qué es, pues, la danza? 


La danza es una apariencia o, si ustedes prefieren, una aparición. Surge de lo 
que hacen los bailarines, pero es algo diferente. Al contemplar un baile, uste- 
des no ven lo que está físicamente ante ustedes, esto es, las personas que corre- 
tean o conlorsionan sus cuerpos. Lo que ustedes ven es un despliegue de fuer- 
zas en interacción, en virtud del cual la danza parece ser elevada, impulsada, 
atraída, cerrada o atenuada, sea un solo o un coral, girando como el final de 
una danza derviche, o bien, lenta, centrada y única en su movimiento. Un so- 
lo ser humano puede presentarles toda la acción de fuerzas misteriosas. 


Pero estos poderes, estas fuerzas que parecen actuar en la danza, no son las 
fuerzas físicas de los músculos del bailarín, las cuales en realidad son causa de 
los movimientos que tienen lugar. Las fuerzas que nos parece percibir más di- 
rectamente y en forma más convincente son creadas para nuestra percepción, 
y sólo para ella existen. 


Todo cuanto sólo existe para la percepción y no desempeña un papel corrien- 
te, pasivo, en la naturaleza, según ocurre en los objetos comunes, constituye 
una entidad virtual. No es algo irreal; adonde los confronta a ustedes, ustedes 
realmente la perciben, no la sueñan ni imaginan percibirla. La imagen en un es- 
pejo sí es una imagen virtual. 


Un arco iris es un objeto virtual. Parece estar sobre la Tierra o en las nubes, pe- 
ro en realidad no está en ninguna parte; sólo es visible, pero no es langible, pe- 
se a lo cual es un auténtico arco iris, producido por la humedad y la luz para 
todo ojo normal que lo contemple desde un punto apropiado. No nos limita- 
mos a soñar que lo vemos. No obstante lo cual, si creemos que tiene las propie- 
dades corrientes de un objeto físico, nos engañamos. Se trata de una aparien- 
cia, de un objeto virtual, de una imagen creada por el sol. 


Lo que los bailarines crean es una danza; y una danza es una aparición de po- 
deres activos, una imagen dinámica. Todo cuanto un bailarin hace, realmente sir- 
ve para crear lo que vemos efectivamente; pero lo que vemos efectivamente 
constituye una entidad virtual. 


Las realidades físicas son dadas: lugar, gravedad, cuerpo, fuerza muscular, 
control muscular, así como elementos secundarios entre los que se cuentan la 
luz, el sonido o las cosas (objetos utilizables, denominados propiedades). Todo 
esto es real. Pero en la danza, todo eslo desaparece: tanto más perfecta es la 
danza y tanto menos vemos sus materialidades (actrualities). Lo que vemos, oí- 
mos y sentimos son las realidades virtuales, las fuerzas motoras de la danza, 
los aparentes centros de poder y sus emanaciones, sus conflictos y resolucio- 
nes, su elevación y declinación, su vida rítmica. Éstos son los elementos de la 
aparición creada, los cuales, por su parte, no son dados físicamente, sino crea- 
dos artísticamente. 


Aquí tenemos, pues, la respuesla a nuestra primera pregunta: ¿Qué crean los 
bailarines? La imagen dinámica que es la danza. Esta respuesta lleva natural- 
mente a la segunda pregunla: ¿para qué se crea esta imagen? 
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También aquí tenemos una respuesta obvia: para nuestro deleite. 


Pero, ¿qué es lo que hace que nos deleite tan intensamente? No nos deleita to- 
da imagen virtua] por el mero hecho de serlo. Un espejismo en el desierto atrae 
huestra atención, sobre toda, porque no es cosa de todos los días. Una imagen 
en el espejo, por ser cosa común, no es objeto de asombro y, en sí misma, como 
imagen propiamente dicha, no nos emociona. Pero la imagen dinámica creada en 
la danza tiene un carácter diferente. Es algo más que una entidad perceptible; es- 
ta aparición, dada al ojo, o a la vista y el oído, y a través de ellos a toda nuestra 
sensibilidad que responde, nos da la impresión de ser algo cargado de sentimien- 
to. Pero, este sentimiento no es necesariamente lo que cada uno de los bailarines, 
o el conjunto de ellos sienten. Es algo que pertenece a la danza misma. 


Una danza, como cualquier otra obra de arte, es una forma perceptible que ex- 
presa la naturaleza del sentimiento humano, es decir, los ritmos y conexiones, 
las crisis y rupturas, la complejidad y la riqueza de lo que a veces es llamado 
vida interior del ser humano, la corriente de experiencia directa, la vida como 
la sienten los que viven. 


Lo que se expresa en un baile es una idea; una idea del modo en que sentimos. 
Lo que llamamos vida interior del ser humano, la corriente de experiencia di- 
recta, la vida como la sienten los que viven. La danza no es un síntoma de có- 
mo siente el bailarín; ya que los sentimientos propios del bailarín no podrian 
ser prescriptos, previstos y exhibidos cuando así se lo pidiera. Nuestros pro- 
pios sentimientos se dan lisa y llanamente, y a la mayoría de las personas no 
les importa que los expresemos con suspiros, gemidos o gesticulaciones. Y si 
así fuera eso lo que realmente hacen los bailarines, de seguro que no habría 
muchos aficionados al ballet, 


Lo que se expresa en un baile es una idea; una idea del modo en que sentimien 
tos, emociones y todas las demás experiencias subjetivas vienen y se van: su as- 
censo y desarrollo, su síntesis intrincada que da unidad e identidad personal a 
nuestra vida interior. Lo que llamamos vida interior de una persona es el rela- 
to interno de la propia historia; el modo en que se siente vivir en el mundo. Por 
lo común este tipo de experiencia es conocido vagamente porque la mayor par- 
te de sus elementos constitutivos carecen de nombre y, por muy aguda que sea 
nuestra experiencia, resulta arduo formarse una idea de algo que no tiene nom- 
bre. Que no tiene asidero para la mente. 


Esto ha llevado a muchos estudiosos a creer que el sentimiento es algo infor- 
me, que tiene causas que se pueden determinar y efectos que hay que conside- 
rar, pero que en sí mismo es algo irracional, una perturbación del organismo 
exenta de estructura propia. 


Sin embargo, la existencia subjetiva tiene una estructura; no sólo se da con ella 
de un momento a otro sino que puede ser conocida conceptualmente, puede 
reflexionarse sobre ella, imaginarla y expresarla simbólicamente en detalle y 
hasta gran profundidad. Sólo que no es nuestro medio usual, el discurso, —la 
comunicación mediante el lenguaje— lo que sirve para expresar lo que sabe- 
mos sobre la vida del sentimiento. Existen motivos lógicos para los cuales el 
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lenguaje no puede cumplir esta tarea, motivos que no trataré de explicar aho- 
ra. El hecho importante es que lo que el lenguaje no hace directamente —pre- 
sentar la naturaleza y las pautas de la vida sensible y emocional— es llevado a 
cabu por obras de arte. Dichas obras son formas expresivas y lo que expresan 
es la naturaleza del sentimiento humano |...]. 


El bailarín baila para expresar las ideas de su creador sobre la vida inme- 
diata, sentida, emotiva. Para exponer directamente cómo es el sentimiento. 
Una obra de arte es una composición de tensiones y resoluciones, de equili- 
brio y desequilibrio, de coherencia rítmica, una unidad precaria pero conti- 
nua. La vida es un proceso natural de tales tensiones, equilibrios y ritmos; 
todo esto es lo que, en reposo o bajo la emoción, sentimos como el pulso de 
nuestra propia vida. Y en la obra de arte todo esto está expresado, mostrado 
simbólicamente. Un baile no es síntoma del sentimiento del bailarín, sino ex- 


presión del conocimiento de muchos sentimientos por parte de su composi- 
tor [...]. 


La distinción entre la danza y todas las demás artes mayores —y de éstas 


entre sí— reside en la sustancia con que está hecha la imagen virtual, la forma 
expresiva [...]. 


Como dije antes, lo que vemos cuando contemplamos una danza es un des- * 
pliegue de fuerzas en interacción; no una fuerza física como el peso que hace 
inclinarse una balanza o el empujón que hace caer una pila de libros sino, pu- 
ra y exclusivamente, fuerzas aparentes que parecen mover la danza. Dos per- 
sonas en un pas de deux parecen magnetizarse entre sí; un grupo parece estar 
animado por un solo espíritu, un poder. La sustancia de la danza, la aparición 
misma, consta de esas fuerzas no físicas, que atraen e impulsan, mantienen y 
madelan su vida. Las fuerzas reales, físicas, que hay tras ello, desaparecen. No 
bien el espectador ve gimnasia y distribución, la obra de arte se quiebra, la 
creación fracasa. 


Como un cuadro está constituido por volúmenes espaciales —no por cosas 
que realmente llenen espacio, sino por volúmenes virtuales, creados única y 
exclusivamente para la vista—, y corno la música está hecha de pasaje, de mo- 
vimientos de tiempo, creados mediante el tono, la danza crea un mundo de po- 
deres, que hace visible la estructura intacta del gesto. Esto es lo que hace que 
la danza sea un arte diferente de todos los otros. Pero así como espacio, acon- 
tecimientos, tiempo y fuerzas están relacionados entre sí en la realidad, tam- 
bién todas las artes están ligadas por relaciones intrincadas, que son diferentes 
entre las diferentes artes” (Susanne K. Langer, 1978). 


Dinámica: 


Relación de fuerzas, interrelación entre éstas. 
Resultante de un cambio, es movimiento pero no necesariamente de traslado. 
Movimiento interno. 
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Resultado del moda en que se emplean e interrelacionan el espacio, el tiempo 
y la energia presentes en los movimientos. 


Energía: 


Unidad de movimiento: es una medida física concreta de movimiento de la 
materia, la de convertibilidad de unas formas de movimiento en otras, porque 
el movimiento no se crea ni destruye, sino que se transforma infinitamente. 


Estímulo: 


Todo lo que nos llega desde el exterior y/o del interior en forma de energía fi- 
sica, química, mecánica, y que afecta a nuestro organismo. 


Expresión: 

Resultante de un proceso de observación, elaboración de datos, elaboración de 
un proyecto nuevo. 

Resultado de la puesta en contacto con la realidad. 


Todo tipo de respuestas del organismo en distintos grados de complejización y 
elaboración, desde la elemental acción-reacción hasta respuestas elaboradas 
socialmente que reflejan un desarrollo complejo como to es la conciencia. 


Respuesta elaborada, consciente, estructurada, en función de un proyecto general. 
Respuesta voluntaria de adaptación a la realidad. 


El lenguaje es la estructuración más compleja y elaborada de la expresión. Só- 
lo surge a partir de la convivencia social (Aída Rotbart). 


Grupo: 

Es un conjunto de personas integradas entre sí, que posee cada una, una clara 
identidad social. 

Condiciones para tener una identidad social: 

Poseer un objetivo o proyecto común. 


Estar estrechamente intervinculados en forma duradera, en una interacción 
regular. 


Coordinar sus actividades: dividir las tareas, organizar el trabajo estableciendo 
normas que se comparten. 


Tener conciencia de pertenencia: reconocerse y conocerse, protegerse en común. 
Viíncularse en forma personalizada, no anónima. 


155 


Deborah Kalmar 


Poseer algo en común que establece diferencias con otros grupos. 


Poseer una cultura grupal: las normas, valores, mural, ideales, códigos y cono- 
cimientos propios. 


Imagen: 

Representación mental de un objeto. 

Reproducción. Es el sistema psíquico el que reproduce lo real o al propio sujeto. 
Imagen artística. Se basa en dos tipos de imágenes: 


Reproductiva en la que se reproduce exactamente lo real o la propia experien- 
cia histórica del sujeto. 


Productiva en la que se encuentran nuevas formas de ver el mundo, sobre la 
base de las cuales se lo modifica. 


Imaginación: es una forma de conocimiento a través de la imagen, que es sen- 
soperceptiva- emocionante. 


Isocronismo: 


Igualdad de duración de dos o más fenómenos, generalmente periodicos, co- 
mo por ejemplo, el péndulo. 


Kinestesia: 


Percepción del movimiento muscular, cl peso y la posición del cuerpo. 


Lenguaje: 

“Es un sistema significante de símbolos y /o señales que permite la comunica- 
ción entre los seres humanos o entre humanos y animales. 

Existen varios lenguajes: la palabra, la música, el cuerpo. 


Para que el lenguaje exista es necesaria la presencia de interlocutores que com- 
partan los mismos códigos, que comprendan Jos mismos significados de los 
simbolos, los acepten y manejen. 


Conjunto de signos o señales empleados para comunicar mensajes: el lenguaje 
humano, el lenguaje de las abejas, el lenguaje de las banderas. 


Facultad específicamente humana que permite la comunicación por sonidas 
articulados.” (Diccionario Knpelusz). 


Libertad: 


“No consisle en una soñada independencia de las leyes naturales, sino en co- 
nocerlas y poder hacer un plan hacia determinados fines (transformar, lograr), 
decidir con conocimiento de causa.” (Engels). 
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Mandala: 


Palabra del sánscrito que designa el círculo sagrado o mágico. Aunque plantea 
siempre la idea de centro, presenta los obstáculos para su logro y asimilación, 
cumpliendo así la función de ayudar al ser humano, aglutinando lo disperso 
alrededor de un eje. 


El mandala se presenta como instrumento de contemplación y concentración, 
como imagen ordenadora, evocativa y armonizadora. 

Es la expresión visual, plástica, de la lucha suprema entre el orden (el laberin- 
to), de lo vario, de las formas y el anhela final de unidad, el retorno al centro. 


Conforma una representación sintética del dualismo entre diferenciación y 
unificación; variedad y unidad; diversidad y concentración. 


Melodía: 


“Es una secuencia organizada de sonidos... Es un sonido que sale de paseo...” 
(M. Schafer). 


Música: 


Según Maria del Carmen Aguilar, “es un arte del tiempo, articula el tiempo me- 
diante la organización de los sonidos, es el arte de combinar los sonidos para 
estructurar el tiempo, para transmitir algo, para comunicar algo”. 


Según Murray Schafer, “es sonido organizado, con ritmo y melodía”. 


Método: 


“Del griego: vía, dirección. 
Método significa camino hacia algo, manera de alcanzar un objetivo. 


Entonces, método es el cómo procedo para lograr algo. Es un conjunto de nor- 
mas y requisitos ideales (es decir, del raciocinio y no del objeto), que el inves- 
tigador utiliza para poder discernir lo verdadero de lo erróneo, y lo perma- 
nente y general de lo particular y accidental. No hay que confundir métodos 
con técnicas: métodos son los procesos mentales con los que se aborda el co- 
nocimiento y/o la transformación del objeto de estudio. 


El método es la estrategia, los pasos para alcanzar el objetivo deseado (adqui- 
rir determinado conocimiento, transformar determinada realidad, desarrollar 
cierta aptitud, etc.). En realidad hay tantos métodos como ciencias, pera lo que 
cambia en ellos no es el objeto, pues éste es siempre el mismo. Cambia el con- 
junto de normas aplicables en el curso del conocimiento del objeto” (Juan E. 
Azcoaga). 
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Modo especial de proceder, especialmente en cualquier rama de actividad 
mental, de donde se deriva metodología como arreglo ordenado de ideas: or- 
den, hábitos regulares (Oxford Dictionary). 


Movimiento: 


Es la propiedad de la materia. Es su modo de existencia. 


Como categoria filosófica es universal, absoluta y abarca cualquier tipo de 
cambio. Todo cambio es movimiento, pero no todo movimiento es cambio. 


Poética: 


Se llama poética a la manera única, personal, irrepetible, intransferible, de cap- 
tar, de ver, de responder al mundo. La poética es variable, pertenece a cada 
creador. 


Es la manera de apropiarse de las técnicas, de emocionarse, y nos procura la 
irrepetible visión de cada creador en cada momento de su vida, y la singular 
forma de ver el mundo en cada lugar y cada época. 


La poética no se enseña, aunque sí se estimula. 


Ritmo: 


"Es una secuencia organizada de acentos” (Murray Schafer). 


“Es la estructuración a partir de la alternancia de la aparición y desaparición 
de los sonidos en el tiempo [...]. 


Es el agrupamiento de elementos no acentuados respecta de otros acentuados. 
Se constituye por la relación entre los momentos de aparición de los sonidos, 
más que por la duración de los mismos |...]. Ritmo, en la música, tiene que ver 
con intervalos de tiempo entre la aparición de los sonidos, y no con su dura 
ción, y menos aún con su altura” (María del Carmen Aguilar). 


Sensopercepción: 


“Es la unidad del funcionamiento expresivo. 


Su punto de partida es la sensación: proceso y resultado del registro de la rea- 
lidad a través de los sentidos. Punto de partida de la internalización del mun- 
do. Unidad de todo el funcionamiento expresivo biopsíquico y social que es el 
hombre, la sensación es la unidad de conocimiento. 


Todo esto se estructura en una imagen llamada percepción, que conforma una 
estructura más compleja donde se incorporan los resultados de los registros 
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sensoriales, los aportes de la zona de la memoria, los contenidos afectivo-emo- 
cionales, el nivel de irrigación sanguinea y el nivel de funcionamiento hormo- 
na]; sobre una base donde se articula la herencia cromosónica, orgánica y psí- 
quica. 


Mediante este trabajo se profundiza sobre la imagen corporal y la afectividad, 
para ganar una mayor sensibilidad en general, hacia sí mismo y hacia el mun- 
do externo, pudiendo así surgir imágenes nuevas y productivas que hacen al 
enriquecimiento de la propia (Aída Rotbart). 


Signos: 


Ícono: aquel signo que está en relación directa analógica con lo que significa. 


Índice: es un signo que está en relación de contigiiidad con el objeto que repre- 
senta. 


Simbolo: parte de una convención entre quien lo crea y quien lo interpreta. 
Según clasificación de Peirce. 


Sistema: 


Todo funciona] de estructuras o miembros cuyas actividades se vinculan o re- 
lacionan entre sí. Unidad-integridad-totalidad. 


Fragmentos o partes diferenciadas unas de otras, tanto en su naturaleza como 
en su función, y que deben coordinarse para formar un todo y no una colección 
o agregado. Lo estable dentro de las variaciones del conjunto. Lo que le da el 
sello propio al conjunto. 


Conjunto de relaciones múltiples en el cual hay algo fundamental del que se 
desprenden una serie de fenómenos que están vinculados en un sistema orgá- 
nico de relaciones regidas por leyes. 


Totalidad orgánica en movimiento y transformación. Se conoce la esencia del 
sistema al conocer la ley que lo rige. 


Técnica: 


“Conjunto de procedimientos y recursos de que se sirve una ciencia o un arte 
para llegar a un objetivo o fin, y la habilidad para usarlos. Se tiene una técnica 
cuando se conacen y pueden repetir todos los pasos para llegar a un resultado. 


La lécnica es algo objetivo, demostrable, racional y capaz de ser repetido y 
transmitido. Ocurre independientcmente de toda voluntad expresiva, de 
modo que generaliza los procesos, los procedimientos exitosos, con un sen- 
lido histórica y lógico que han sido utilizados por los actores hasta el mo- 
mento de su formulación. En el mejor de los casos, estudia su fundamenta- 
ción científica. 
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La técnica tiene como objeto de su investigación el arte ya existente, se propo- 
ne describirlo desde sus procedimientos. 


Implica el hallazgo de las permanencias, de las estructuras fundamentales, re- 


gidas por leyes objetivas que rigen los materiales empleados en la creación y 
las conductas del propio creador. 


Es incompatible con el azar: uno elimina al otro. 


Técnica no es sólo la capacidad de hacer algo, sino de hacerlo económicamen- 
te, de la manera menos costosa, (costo económico, de esfuerzo, de tiempo, etc.), 
resultando posible su repetición” (Basilio Uribe). 


Tiempo: 


Combinación de correlaciones: lapso entre un emplazamiento y otro, entre una 
acción y otra: durar, suceder, transcurrir, tardar, anticipar, devenir. 


Tono: 


“Actividad de un músculo en reposo aparente, ya que éste está siempre en ac- 
tividad. 

Existen interacciones constantes entre el tono y la actividad cerebral. El tono 
postural propio de los músculos, así como del sistema neurovegetalivo y el 
conjunto de las regulaciones fisiológicas están en estrecha interrelación con 
nuestro psiquismo. Toda perturbación cambia no sólo el estado corporal, sino 
también el comportamiento y el estado de conciencia de la persona. Cada cam- 
bio de conciencia actúa sobre el conjunto de tensiones. 


Se comprende, entonces, que actuando sobre la tonicidad se puede influir so- 
bre todo el ser humano. Sabre esta base se han elaborado numerosos mélodos 
de relajación” (Gerda Alexander). 


“Estado de tensión activa en el cual se encuentran permanentemente los mús- 
culos. El lono se modifica en el transcurso de la infancia. Tiene dos caracterís- 
ticas: consistencia y pasividad” (Patricia Stokoe-Ruth Harf). 


Vibratoria: 


Calidad de movimiento que permite volver a desencadenar el reflejo postural, 
ayudando a descontracturar la musculatura superficial y estimular la muscu- 
latura “esqueletal” o profunda. 


Permite que se produzca el transporte del movimiento de la conciencia inicial 
al resto del cuerpo a través de los huesos. El transporte implica el uso conscien- 
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te del reflejo postural (que está directamente relacionado con las fuerzas anti- 
gravitatorias). 
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Ballet Nacional de Cuba en el 
marco del Primer encuentro 
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de Buenos Aires 
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con mi espalda y con mi frente.” 
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Patricia Stokoe en el primer 
profesorado de E.C. en el 
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Buenos Aires. 
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Centro der: Guillermo Gáctzer. 
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Alex Scháchter para el primer libro de 
Patricia Stokoe: La E.C. y el niño, 
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“Mamá y papá vengan a jugar con su niño' 
(1968) 
Perla Jaritonsky en el Estudio de 


Patricia Stokoe. Año 1968. 
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191 


Gerda Alexander 


Patricia Stokoe se encuentra con Gerda Alexander en 1971. 


¿Qué dicen nuestras manos? 


¿Y mis manos 

que uu kan cultivado el eéz?, 

que no kan hilado la lana clara, 

mi horedado la piedra con la piedra? 


mis manos 

sólo han sabido 

poblar el espacio de sueños, 

hablar del niaviniento de las espigas 
y el simétrico batir de los alas. 


Han sabido, quizás, acariciarie con ternura, 
encender sonidos de maiz en la piedra 

y vuelos de rocío 

en sus cántaros de barro. 


Débora: Kolmar 


Alumnos del Estudio Patricia Stokoc. Años sesenta y 
setenta. Fotos: Alex Sclrichter. 
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Laura Rabinovich, Susana 
González.Ensayos para “La 
línea” (1983). 


Gustavo Firpo, Gaby Panicello, 
Ricardo Sobral, ensayos para 
*La línea” (1983). 
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“Recoged, esta voz”, un alegalo contra la guerra basado en textos de Bertolt 
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“Pachamama”, escena de la obra “Éste es nuestro canto” basada en textas, música, 
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Metamorfosis: “El 
banquete” y “Las 
langostas”, una 
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ca sobre “los 
pecados” o ras- 
gos humanos 
(gula, codicia, 
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“Los pueblos 
chicos se dan la 
mano”: de la obra 
Éste es muestra 
canto. 


A mis maestros 


“El violoncello”. Déborah Kalmar en el Camping Musical Bariloche (1995). 


Se renmens de treprimuer en el ¿ues de abril de 2005 en el Establecimícato Grúfico LIBRIS S. R. L. 
MENDOZA 1523 « (81824FJ0) LANÚS OESTE BUENOS ALRES « REPÚBLICA ARGENTINA 


